Biblioteca de artă | 


540 ; 


Artă şi gîndire 


filozofia 
artei 


Numai filozofia poate redeschide pentru reflecţie 
izvoarele originare ale artei, secate în mare parte 
pentru creație. Doar prin filozofie putem spera să 
aiungem la o adevărată știință a artei, ceea ce nu 
înseamnă că filozofia ar putea da înțelesul pe care 
numai un zeu îl poate da, că ea ar putea conferi 
judecată celui căruia natura i-a refuzat-o, ci că eo 
exprimă în idei, în chip imuabil, ceea ce adevăratul 
simț artistic intuieşte în concret și prin care este deter» 
minată judecata autentică. 


F. W. J. SCHELLING , 
Lei 675 


ISBN 973-33-0109-4 


a 


—— 


—z 


af 


> 


FWJ. Schelling 


| SA 


filozofia 
| artet 


[i i 


'Editura Meridiane 


E. 


ame 


F. W. J. Schelling 


filozofia 
artei 


Traducere de 
RADU GABRIEL PÂRVU 


Studiu introductiv de 
GABRIEL LIICEANU 


despre relaţia 
artelor plastice 
cu natura 


Traducere și notă introductivă de 
GABRIEL LIICEANU 


Toate drepturile 
asupra prezentei ediţii în limba română 
sînt rezervate Editurii Meridiane 
di EDITURA MERIDIANE 
ISBN 973-33-0109-4 BUCUREȘTI, 1992 


Pe coperta 1: 
Atena meditativă, relief votiv ; atelierul lui Miron, 
cca 460 a.c., Muzeul Naţional, Atena 


Pe coperta a-IV-a : 
F.Wy, Schelling, pastel de Friedrich Tieck, 1802 


FILOZOFIA ÎNTRE SISTEM 
ȘI FRAGMENT 


Prelegerile de Filozoția artei au fost scrise în 
anii 1802—1803. De la Critica rațiunii pure se 
scurseseră două decenii. Între timp apăruseră 
patru variante din Doctrina ştiinţei a lui Fichte. 
Schelling însuși avea în urma sa marele Sistem 
al idealismului transcendental (1800). Hegel nu 
intrase încă în scenă. Opera sa se va desfă- 
Șura vreme de mai bine de alte două decenii 
de acum înainte. Prelegerile de Filozofia artei 
se situează astfel în punctul de zenit al idea- 
lismului clasic german, deci în plină exersare 
a filozofiei de sistem. Avem, cu această lucrare, 
paradigma unei maniere de filozofare extrem 
de limpede circumscrisă istoric. Sintem în mie- 
zul gîndirii sistematice. Ni se prezintă astfel un 
excelent prilej pentru a pătrunde în intimita- 
tea acestui mod de gîndire, care, în secolul nos- 
tru, este departe de a mai fi unul obişnuit, deși 
filozofia continuă să fie în bună măsură iden- 
tificată cu el. Iată de ce, în loc de a oferi com- 
pendiumul unei lucrări care se desfăşoară cu 
o claritate suverană, am socotit că este mai 
profitabil pentru cititor să încercăm o deslu- 
șire a acelui gen filozofic în care s-a dezvol- 
tat filozofia în cea de a doua mare virstă a 
înfloririi ei: sistemul în epoca idealismului 
clasie german. Numai aşa vom putea înțelege 
cu adevărat un mod de reflecţie asupra artei 
pe care noi l-am pierdut. 
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Încă din prima propoziţie a prelegerilor, 
Schelling atrage atenţia asupra intenției lor 
„pur științifice“ (46). Sublinierea acestei inten- 
ţii revine neîncetat pe parcursul întregii Intro- 
duceri. Astfel, se afirmă că ţine de chiar „ins- 
trucţia general-socială“ de „a avea o ştiinţă 
despre artă“ (48), se fac apoi observaţii privi- 
toare la „cît de necesară este tocmai o perspec- 
tivă riguros ştiinţifică asupra artei“ (48), se in- 
sistă asupra nevoii de „a căuta adevărata idee 
şi principiile artei în ştiinţă“ (50), 

Insă — şi faptul este deosebit de semnifi- 
cativ — se specifică de fiecare dată că reali- 
zarea unor asemenea intenţii şi necesităţi nu 
poate fi concepută în afara filozofiei : „,...acest 
lucru nu este altfel realizabil decit prin inter- 
mediul științei și, mai ales, al filozofiei“ (48). 
Iar mai departe : „Doar prin filozofie putem 
spera să obţinem o adevărată știință a artei“ 
(50). În sfîrşit, puţin mai încolo se vorbeşte de 
faptul că nu există încă „o teorie științifică și 
filozofică a artei“ (50), ea urmind abia să fie 
elaborată de către Schelling. 

Din toate acestea rezultă că filozofia este 
cea care asigură caracterul științifice al unei 
teorii, că ştiinţa e din capul locului filozofică 
sau altminteri nu e deloc și, invers, că filozofia 
este prin însăşi esenţa ei ştiinţifică. Prelegerile 
de Filozofia artei se intitulează astfel tocmai 
pentru că urmăresc să obţină o ştiinţă a artei, 
iar aceasta nu poate să existe decit ca filozo- 
fie: „Știința noastră trebuie să fie filozofie“ 
(54). Pe scurt, ca să se poată naşte o ştiinţă a 
artei trebuie construită o filozofie a artel. 

Această ecuaţie — ştiinţă =— filozofie (fi- 
lozofie — ştiinţă) — sună straniu pentru noi 
si ea constituie prima adevărată dificultate de 
care ne izbim la lectura lucrării lui Schelling. 
Cînd spunem astăzi „ştiinţă“ și „stiinţific“*, ne 
gîndim la cunoaşterea din fizică, chimie sau 
genetică, la atributele ei şi la progresul ei. Este 
evident că atunci cînd folosește aceste cuvinte, 


Schelling nu are în vedere sensurile pe care i 
le atribuim noi. Pentru a ajunge la accepţia pe 
care le au ele în gîndirea lui Schelling (şi a 
epocii sale), trebuie să întreprindem un act de 
arheologie a ideilor : trebuie să dezgropăm un 
sens pe care între timp înţelegerea noastră l-a 
pierdut. Ce înseamnă, deci, că filozofia e setin 
ință“, că ea are un „caracter ştiinţifice ? 

De la bun început, filozofia apare în cul- 
tura europeană ca o năzuinţă către faptul de a 
ști. Însuşi cuvîntul „filozofie“ spune acest lu- 
cru : la Platon, sophds, „știutorul“, este de fapt 
o hiperbolă, un deziderat ideal pe care omul 
nu-l poate îndeplini. „Știutor“, cu adevărat, nu 
este decit Zeul, omul nefiind „stiutor* decit 
în privința  neștiinței sale. Iar cînd atinge 
această „știință a neştiinţei“, cînd iese din 
doxosophia, din „iluzia ştiinţei“, el ajunge în 
condiţia filozotului : a celui care, știind că nu 
știe, aspiră la știință. Nu este philosophos, 
„iubitor de știință“, decît cel care a atins con- 
diția prealabilă a conştiinţei nestiinței sale. 

„Iluzia ştiinţei“, doxosophia, cantonarea în 
perimetrul părelniciei opiniei dublată de cre- 
dința nejustificată că totuşi te afli în cel al ade- 
vărului, era pentru Platon ridicolul însuși, su- 
prema maladie a spiritului și suprema formă 
de viciu (poneria). Or, tocmai acest fals, acest 
viciu, această boală — le întrețineau sofiștii. 
Ei cultivau neștiinţa care își închipuie că ştie. 
Rătăcitori cu trupul, cum îi prezintă Platon 
în Timaios (19 e), căci umblători din cetate în 
cetate, ei erau deopotrivă rătăcitori cu spiritul 
şi rătăcitori de spirite. Tocmai impotriva lor 
Şi a rătăcirii ai căror agenți erau se ridică fi- 
lozoful şi filozofia la Platon. Dar dacă, plato- 
nician vorbind, noi înşine sîntem în condiția 
rătăcirii — căci spiritul prins într-un trup, deci 
în legea devenirii, a multiplului şi schimbăto- 
rului, este în rătăcire — atunci înseamnă că 
sofistul lui Platon era însăși proiecția și obiee- 
tualizarea sofisticii interioare, iar filozofia toc- 
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mai mijlocul unic de a combate sofistica din 
noi. Friedrich Schlegel va spune în nod expli- 
cit pe urmele acestui gind al lui Platon: Die 
Philosophie ist das Streben uns selbst von der 
angeborenen Sophistik zu befreien. ! (,„,Filozo- 
fia este strădania de a ne elibera pe noi înşine 
de sofistica înnăscută.*) Rătăcirea (pláne) şi 
părelnicia (doza) merg astfel mînă în mină. 
Lor li se opune mişcarea fermă pe un drum 
(hodos) croit cu atenţie, drumul acesta fiind 
singura garanţie pentru scoaterea spiritului din 
condiția finitudinii și a relativului. Relativis- 
mul care însoţeşte absența drumului este con- 
diția ideologică a rătăcirii şi justificarea ei. 
Sofiștii, ca agenţi ai rătăcirii, sînt din capul 
locului și rămîn tot timpul tehnicieni ai falsu- 
lui. Filozoful, dimpotrivă, fiind „echipat“ cu un 
drum, fiind un agent al „metodei“ (meth-odos; 
este întru adevăr, este mereu pe o cale care 
suprimă rătăcirea, care te scoate din devenire, 
multiplu, relativ, conducînd la limanul adevă- 
rului ca imuabil, simplu și absolut. 

Încă de la prima mare mişcare a filozofiei 
europene, destinul filozofiei este legat de cel 
al „științei“ înțelese ca năzuinţă către cunoaş- 
terea adevărată, aceasta, la rîndul ei, fiind le- 
gată de metodă ca drum către absolut. La Des- 
cartes, „caracterul ştiinţifice va apărea ca pre- 
ocupare explicită pentru o metodă a gîndirii, 
ca (de)mers al raţiunii ferm asigurat. Însă 
toate aceste elemente laolaltă — știința, me- 
toda şi absolutul —, raportate în chip esenţial 
la filozofie, reapar ca atare abia în varianta 
schellingiană a idealismului clasic german. 

Unul, Totul, Întregul nedivizat, Esenţa — 
toate acestea sînt la Schelling diferitele moduri 


t Friedrich Schlegel, Philosophische Lehrjahre 
(Anii de ucenicie filozolică), partea a Il-a, anexa X, 
fr. 94, în Friedrich Schlegel, Kritische Ausgabe (Edi- 
ţia critică), vol. XIX, ed. Ernst Behler, München — 
Paderborn — Wien, Verlag Ferdinand  Schâningh, 
Thomas-Verlag, Zürich, p. 307. 
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de a denumi absolutul ca unic obiect autentic 
al cunøgaşterii, al ştiinţei. Filozofia este ştiinţa 
acestui Unu absolut care apare, ce-i drept, în 
natură, istorie, artă etec., sub diverse întruchi- 
pări sau determinări — pe care Schelling le 
numește „potenţe“i —, dar care nu alterează 
cu nimic esența acestui Unu, a absolutului, el 
rămînînd, dimpotrivă, peste tot în aceste po- 
tențe identic cu sine. Din aeeastă cauză va fi 
privilegiul constant al filozofiei de a recunoaște 
în orice determinare particulară — natură, is- 
torie, artă etc. — idealitatea ei, respectiv fap- 
tul că ea nu face decit să reprezinte în sine 
acest absolut. Filozofia conduce toate lucrurile 
către punctul de identitate al absolutului, deci 
către „locul“ în care toate își dezvăluie esenta 
unică, Prin filozofie, orice realitate particulară 
este trimisă în unitatea întregului din care face 
parte, este adeverită ca parte şi, totodată, ca 
purtătoare în sine a întregului. Filozofia este 
stiinta acestei  non-separaţii, a raporturilor 
ferme care există între părti, între părți si în- 
treg și între întreg și părţi. Dacă filozofia se 
apleacă asupra unei părți anumite, a unei po- 
tente anumite, ea nu o poate face precum ști- 
inţele particulare — răminînd adică la nivelul 
potenței respective —, ci doar în măsura în 
care deschide această potenţă către absolutul 
pe care ea îl reprezintă și în care ca este pre- 
luată, Filozofia vede peste tot reflexe ale în- 
tregului, ale Unului, ale absolutului. Acolo 
unde acest reflex nu este prezent, nu poate fi 
vorba de filozofie ca stiință a întregului, a ab- 
solutului. ci doar de o simplă teorie regională, 
„ne-stiinţificăe (căci fără raport cu absolutul, 
cu întregul, cu Totul, cu Unul, cu infinitul), de 
o stiință particulară. 

Acest lucru devine cit se poate de limpede 
în cazul filozofiei artei. Ea este, neîndoielnic, 
o înaustare a domeniului filozofiei, căci aici nu 
este vorba de o considerare a absolutului în 
sine. Dar ea continuă să fie filozofie, în mä- 


sura în care detectează absolutul configurat în 
particularul artei. Şi tocmai prin aceasta filo- 
zofia artei se deosebeşte de teoria artei: în 
măsura în care teoria artei tratează arta sepa- 
rat, ea rămîne teoria unei potențe desprinse 
din întreg, simplă reprezentare particulară din 
care orice zvon al absolutului a dispărut. În 
schimb, filozofia artei este știința întregului 
(a absolutului) în potenta artei, deci stiință ab- 
solută a artei. Í 

Însă cum realizează filozofia această inte- 
grare ? Răspunsul lui Schelling este : prin cons- 
truire. Construirea este metoda ridicării la în- 
treg, a evidențierii relaţiilor existente între 
părți, între părți și întreg ṣi, în sfirsit, între 
întreg şi părți. Atunci cînd porneşte de la o 
potenţă, deci de la o determinare particulară, 
construirea presupune reprezentarea în sfera 
idealului a realului pe care-l întrupează potenţa 
respectivă, în speță determinarea gradului în 
care particularul respectiv preia în sine infini- 
tul. Construirea este, deci, de fiecare dată, gă- 
sirea căii specifice către întreg. Într-un dome- 
niu de obiecte în care construirea s-a încheiat, 
nici un element nu mai e izolat: totul, acum, 
a devenit solidar cu întregul. În primă instanţă, 
această obţinere a „solidarității“ este esenţa 
construirii. Dar ţine deopotrivă de esenţa cons- 
truirii miracolul ca partea, odată prinsă în în- 
treg, să se transfigureze si să devină purtătoare 
de întreg. Cînd Schelling spune : „Componentă 
autentică a întregului este fiecare [potență] 
doar în măsura în care este reflexul desăvir- 
şit al întregului, în măsura în care îl preia pe 
acesta pe de-a-ntregul în sine“ (62) — sîntem 
confruntati cu un enunţ care trimite la însuși 
rostul construirii și care se aplică în fiecare 
etapă a ei. 

Construirea este mijlocul, metoda prin -care 
se atinge țelul constant vizat: reprezentarea 
absolutului ca o condiţie a științificităţii filo- 
zofiei. Dar ca o atare metodă, construirea este, 
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ea abia, aceea care aduce cu sine problema 
jormei finale a filozoliei ca edificiu încheiat. 
Sistemul este forma pe care o îmbracă filozofia 
concepută ca știință, odată construirea absolu- 
tului (a întregului, a Unului, a Totului) termi- 
nată. Acum vom înțelege mai bine că pentru 
Schelling (ca și pentru idealismul clasic ger- 
man în genere) este „ştiinţific“ acel demers al 
gîndirii care, por nind de la o „presupoziţie ab- 
solută, poate “să creeze o imi Sine totalizatoare 
a lumii ca unitate, necondiționată, de înlăn- 
tuiri întemeiate. Produsul final al acestei capa- 
cități ordonatoare pe bază de principii ale ra- 
țiunii este tocmai sistemul filozofic. El este ex- 
presia ştiinţei absolute, și cunoaşterea dobîn- 
dită prin el este cunoaştere ştiinţifică absolută. 
Ca absolută, această cunoaştere este încheiată : 
ea nu mai are încotro progresa ; ea reprezintă 
depozitarea mentală definitivă a întregului lu- 
mii obținut prin sesizarea legăturilor între 
părți. Aşa se face că în filozofia sistematică, 
animată de obsesia întregului, fiecare sistem 
obţine o Idee a întregului care, fiind echiva- 
lentă cu ştiinţa absolută (das absolute Wissen), 
face de prisos orice altă tentativă similară de 
cunoaştere. Însăși ambiția exhi vustivităţii ple- 
dează în acest sens şi orice reiterare a ei re- 
prezintă o anulare implicită a ambițiilor de 
totalizare anterioare. 

Această situaţie, legată de forma filozofiei 
ca sistem, Schelling a expus-o cît se poate de 
clar în lucrarea de primă tinerețe (avea 19 
ani !), cînd se afla încă în raza gîndirii lui 
Fichte, Über die Möglichkeit einer Form der Phi- 
losophie überhaupt / „Cu privire la posibilita- 
tea unei forme a filozofiei în general“ (1794). 
În această lucrare, Schelling încearcă să obțină 
tocmai die Urform alles Wissens, „forma ori- 
ginară a oricărei cunoașteri“. Prin această sin- 
tagmă Schelling are în vedere amem su- 
prem, propoziția fundamentală de la care tre- 
buie să plece filozofia pentru a-și desfășura în 
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chip unitar discursul, deopotrivă în planul for- 
mei cît şi în cel al conţinutului. Așa, de pildă, 
Descartes a optat pentru cogito ergo sum, Leib- 
niz pentru principiul contradicţiei și cel al ra- 
țiunii suficiente, Kant pentru judecățile ana- 
litice şi sintetice. Dar toate aceste opţiuni i se 
par lui Schelling nesatisfăcătoare, pentru că 
de fapt ele nu ajung la acea „formă originară“ 
a oricărei cunoaşteri, la „principiul tuturor 
principiilor“ (Grundsatz aller Grundsätze). Acest 
principiu, această „propoziție fundamentală“, 
trebuie, potrivit lui Schelling, să fie „postulată 
pur şi simplu“ (schlechthin gesetzt) şi anume 
de un „sine“ (Selbst) „independent şi originar“, 
un sine care „este postulat nu pentru că este 
postulat, ci pentru că este el  insuși cel care 
postulează (das Setzende).? După cum spu- 
neam, Schelling a scris această lucrare cind se 
afla încă sub influenţa lui Fichte şi, vorbind 
astfel, el are neîndoielnic în vedere principiul 
suprem din Wissenschaftslehre / „Doctrina şti- 
inţei“, în speţă acel Eu postulat în chip origi- 
nar de el însuşi (Eu == Eu), deci cel care se 
postulează prin „cauzalitate absolută“ şi care, 
in „calitatea lui de a fi postulat“ (gesetztsein) 
„nu este determinat prin nimic aflat în afara 
lui însuşi“. 

Or, în acest principiu Schelling crede a fi 
găsit soluţia la problema formei şi a conţinu- 
tului filozofiei. Odată acest principiu găsit, 
Schelling consideră că filozofia poate fi inte- 
meiată ca ştiinţă, o ştiinţă „care procedează 
pur logic şi care nu are de-a face cu nimic alt- 
ceva decit cu ceea ce este dat prin Eu (prin li- 
bertatea şi autonomia Eului)“. * Căci tocmai 
aceasta este condiţia știinţiticităţii : decurgerea 
tuturor propoziţiilor ei dintr-un unic principiu 
și, astfel, nașterea unei unități sistematice. Şi 
de-abia acum filozofia își dobindeşte, ca şti- 
ință, eficacitatea : căci „dacă filozofii au de- 


2 Schellings Werke, vol. I. p. 96 și urm. 
2 Ibid., p. 101. 


plîns adesea în trecut faptul că știința lor are 
atit de mică influență asupra voinței oamenilor 
și asupra destinelor întregii specii umane, ei 
au deplins numai ineficiența unei științe care, 
ca atare, nici nu existat! 

Problema aceasta este reluată de Schelling 


în anul 1803 — deci chiar în perioada prele- 
gerilor de Filozofia artei — în mica scriere 


Uber die Konstruktion in der Philosophie 
„Despre construcţie în filozofie“, prilejuită de 
traducerea în limba germană a lucrării autoru- 
lui suedez Benj Karl Hâyer, Tratat despre 
construcția filozofică. Schelling afirmă din ca- 
pul locului că „Doctrina despre construcţia fi- 
lozofică va constitui în viitor unul dintre cele 
mai importante capitole în filozofia știinţi- 
fică“, * şi că nici o filozofie adevărată nu poate 
lua naştere ocolind „proba construcţiei știinţi- 
fice“. 6 Or, această „probă“ constă tocmai în 
faptul că în filozofie „materia şi forma trebuie 
să fie în cel mai înalt grad inseparabile, astfel 
încît un sistem afectat pe latura formei trebuie 
să fie în acelaşi grad afectat pe latura conți- 
nutului. În filozofie, în general, nu este vorba 
despre ce se cunoaşte, ci pornind de la care 
temeiuri se cunoaşte“ 7. 

Forma filozofiei, ca rezultat direct al cons- 
truirii ei, trece astiel în prim plan: „Așadar 
forma, care pe de o parte îi apără pe filozofii 
înşişi de erori și divagaţii, este pe de altă parte 
în mina lor o armă extrem de importantă, dacă 
nu singura, impotriva semi-lilozoliei și a ne- 
filozofiei, care nu pot face nici un recurs la 
formă fără ca prin aceasta să-şi vădească în- 
treaga lor nulitate“ 5. Concluzia este că nu 
există „nici o filozofie care să poată trece drept 
filozofie adevărată şi ubsolută, fără să poată 


4 Ibid, p 112. 

Schellings Werke, vol. II, p. 545. 
Ibid., p. 546. 

lbid. 

Ibid, 
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dovedi că a dobindit forma absolută sau că o 
asemenea formă nu poate exista în genere...“ ”. 

Această formă, în care e reprezentat absolu- 
tul, această formă, care este rezultatul cons- 
truirii prin recurs la un principiu suprem, 
această formă care asigură filozofiei caracterul 
ştiinţitic şi fără de care filozofia nu există — 
este sistemul. 

Și astăzi, încă, există mulţi — și chiar din- 
tre aceia care se îndeletnicesc în mod profesio- 
nist cu filozofia — care cred că sistemul este 
singura formă adevărată a filozofiei, figura fi- 
lozofiei prin excelență. Se vorbeşte astfel în 
mod curent despre „sistemul lui Platon“ sau 
despre „sistemul lui Aristotel“ şi majoritatea 
tratatelor de istoria filozofiei, în măsura în care 
prezintă în chip „sistematic“ gindirea unuia 
sau altuia dintre filozofi, acreditează această 
prejudecată. Giînditorii care nu și-au expus gin- 
direa în mod „sistematic“ sint priviţi din capul 
locului cu mefienţă, nefiind totdeauna sigur 
dacă ei merită numele de „filozof“ și dacă me- 
rită sau nu să facă parte din şirul solemn al 
marilor ginditori ai istoriei filozofiei. Şi dacă 
da, ei sînt relegaţi oricum într-un registru mi- 
nor al istoriei filozofiei, gîndirea lor răminînd 
să fie recompusă din fragmentele „dezordonate“ 
ale unor scrieri „nesistematice“. Putem chiar 
ajunge să ne întrebăm dacă merită să refacem 
traseul unei gîndiri care, singură, nu şi-a dat 
osteneala să îmbrace forma adevărată, singura 
valabilă, a discursului filozofic. Cind acest lu- 
cru nu se petrece, el trece drept o carenţă, iar 
explicaţia lui nu poate fi alta decit lipsa de vi- 
goare, acea vigoare a construcţiei care e ade- 
vărata marcă a marelui filozof. Modelele către 
câre se întoarce în mod pios şi constant o ase- 
menea concepție sînt mereu aceleaşi: Kant, 
Hegel, Spinoza, Schelling, chiar şi Aristotel... 
Cu Platon apar, ce-i drept, unele dificultăţi, dar 


9 Ibid, 
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se poate explica destul de lesne că „partea-ne- 
sistematică“ a dialogurilor sale ţine mai de- 
grabă de istoria literaturii, adevăratul sistem 
al gîndirii platoniciene urmind să fie căutat în 
ceea ce rămine din Platon după ce componenta 
mitică a gîndirii sale a fost lăsată deoparte şi, 
desigur, mai cu seamă în dialogurile logice. În 
felul acesta sînt puşi pe același plan ginditori 
provenind din virste diferite ale istoriei filozofiei 
şi tot atit de diferiţi din punctul de vedere al 
tipului de discurs practicat. Tendinţa de uni- 
ficare a istoriei filozofiei şi a structurilor ei 
apare mereu din perspectiva sistemului, a filo- 
zofiei „serioase“ care şi-a asumat fără şovăire 
sarcina dintotdeauna a filozofiei : refacerea în 
gindire a universului — acesta la rindul lui 
bine departajat în secţiuni (gen „natură, om, 
Dumnezeu“) — prin desfăşurarea bine contro- 
lată a unui principiu necondiționat şi, deci, su- 
veran. 

Gindindu-se aşa, nu apare nici o clipă în 
discuţie ideea că sistemul nu ar fi în chip obli- 
gatoriu forma „naturală“ a discursului filozo- 
fic, în speţă că el poate fi doar unul dintre 
chipurile istorice ale filozofiei şi că, deci, pot 
exista filozofi mari şi filozofie „adevărată“ şi 
în afara unei construcţii sistematice. Gindin- 
du-se aşa, nu apare nici o clipă ideea că filo- 
zofia a cunoscut sistemul într-un moment bine 
determinat al istoriei ei şi că ea l-a pierdut 
cu justificări tot atit de riguroase ca şi acelea 
care l-au făcut să se nască. Gindindu-se aşa, 
se crede doar că filozofia mare se naşte sub 
forma sistemului deja de la greci (precedată 
fiind de o pre-istorie a filozofiei cu accente 
mitice şi literare) şi că ea rămine neabătut sis- 
tematică pînă în clipa în care, pierzind figura 
sistemului, încetează să mai fie „mare“ şi intră 
într-o perioadă de decadenţă. Veacul nostru 
este prin excelenţă unul al decadenţei, el ne- 
maiavind „forța“ să creeze mari sisteme. La 
răstimpuri bine cumpănite se aşteaptă apariţia 


acelui spirit grandios care ar urma să scoată 
filozofia din mizeria ei actuală, articulind din 
nou, într-o viziune genială, marile membre ale 
unui edificiu somptuos al gîndirii. Filozofia va 
regăsi atunci drumul pe care ea a mers secole 
de-a rîndul, părăsind potecile și fundăturile pe 
care au împins-o indigenţele veacului. Desigur, 
trebuie să fim conştienţi că pentru o asemenea 
întreprindere este nevoie de o minte cu ade- 
vărat genială, care să fie capabilă să conjuge 
pînă la capăt imensa masă de informaţii pe 
care a acumulat-o între timp omenirea, ba, pe 
deasupra, să găsească răspunsuri la marile în- 
trebări pe care criza contemporană le-a adău- 
sat celor tradiţionale. 

Că lucrurile stau așa, că intelighenţia seco- 
lului nostru îl aşteaptă periodic pe Messia sis- 
temului filozofic, că ea nu poate, deci, renunţa 
la speranța renașterii acestei „tăieturi de aur“ 
a filozofiei o dovedeşte splendida relatare pe 
care Michel Tournier o face în paginile auto- 
biografice ale cărţii sale Le vent Paraclet 1°. Să 
nu uităm că tonul auto-ironie al fragmentului 
nu anulează valoarea acestei mărturisiri, căci 
ea are în vedere momentul trecut al trăirii si 
nu pe cel prezent, al detaşării de ea. 


10 Apărută în 1977 la editura Gallimard ; lungul 
pasaj pe care-l reproducem acoperă paginile 136—160. 

„În cele mai negre zile ale războiului, ale ocu- 
paţiei, ale restricţiilor generalizate care apăsau asu- 
pra noastră a tuturor, formaserăm un mie grup pe 
care-l unea o anumită idee despre filozofie, idee 
strimtă, fanatică chiar, care s-ar fi însoţit oricind cu 
citeva căruţe de condamnaţi și cu o ghilotină, Era cât 
pe-aci să scriu, din zăpăceală, că Gilles Deleuze era 
sufletul acestui grup, cind mi-am imaginat pentru o 
clipă huiduielile și pietrele cu care fantomele adoles- 
cenţilor care am fost ar fi salutat acest cuvint de- 
testat. Înserina să uit că singura noastră manifestare 
colectivă avea să ia forma unui număr unic al revis- 
tei Espace — ea nu-i supravieţui — al cărei reali 
a fost Alain Clement — în întregime îndreptată 
potriva noțiunii de viaţă interioară si care urma să se 
deschidă asupra fotografiei unei chiuvete de W.C. 
insoţită de acest citat: Un peisaj este o stare de suflet. 
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Nu e mai puţin adevărat că Gilles Deleuze dădea 
tonul si ne întreținea ardoarea. Sint înclinat să cred 
că celui care n-a cunoscut această furie a căutării 
scormonitoare, acest demon al sistemului, această fe- 
bră mentală, acest delir al absolutului, îi va lipsi în- 
totdeauna ceva din înţelegerea lucrurilor. 

Nu puneam nici o clipă la îndoială că gradul de 
realitate al unui obiect sau al unui ansamblu de 
obiecte depinde de coerenţa lui raţională. Dacă lumea 
viselor este dintotdeauna taxată de irealitate — şi de- 
posedată, prin unanimitatea martorilor, de naiva ei 
pretenție de a trece drept reală — acest lucru se pe- 
trece în virtutea caracterului ei dezlinat, haotic, in- 
coerent, Dacă, dimpotrivă, visele noastre s-ar înlăn- 
tui perfect şi ar începe în fiecare seară din locul în 
care le părăsiserăm în dimineaţa dinainte de clipa 
trezirii, am avea două vieţi paralele, întrețesute, prinse 
una într-alta, două medii echivalente, şi am trece de 
la una la alta de cite ori am adormi şi ne-am trezi. 
Insă, cu toate că este de o rigoare raţională incompa- 
rabil mai solidă decit lumea visată, lumea reală nu 
este dotatā decit cu o coerenţă relativă — orice 
scientism nu înseamnă altceva decit pretenţia de a 
face din acest relativ un absolut — lacunară în fond, 
presărată de contradicții, împinzită de absurdităţi. 
liste deci posibil, nu depinde decit de forfu noastră 
cerebrală, de a concepe ansambluri ce ar poseda un 
grad de coerenţă superior „realului“ şi, deci, un grad 
de realitate sporit. Aceste ansambluri există : ele sînt 
sistemele filozotice. Puţine la număr, degetele de la 
miini sînt suficiente pentru a le putea număra, ele 
sînt de dimensiuni diverse (pot exista sisteme-minia- 
turi, machete de sisteme) şi toate întrec realul în so- 
liditate şi densitate, întocmai cum acesta ridiculizează 
lumea viselor. Oare sistemele sînt opera marilor 
filozofi, aşa cum este înclinată să creadă o concepție 
naiv cauzalistă ? Evident, nu. Cel mai coerent fiind 
cauza celui mai puţin coerent, sistemul înzestrat cu 
o coerență de nedepăşit este cauza a toate şi efectul 
a nimic. Mai firesc este să credem că filozotul nu-i 
decît deşeul pe care sistemul ce se formează îl lasă 
să cadă în lumea empirică, asemeni placentei care 
rămine în patul lehuzei după naşterea unui copil. 

De aci, rolul pe care ni-l conferea vocaţia noastră 
era de două feluri. În cea mai mare parte a cazurilor, 
urma să fim gardienii celor douăsprezece citadele de 
granit numite, în funcție de placenta lor, Platon, Aris- 
totel, Toma d'Aquino. Descartes. Malebranche, Spinoza, 
Leibniz, Berkeley, Kant, Fichte, Schelling şi Hegel. 
Profesori de filozofie, ne-ar fi revenit sarcina să-i 
inițiem pe tineri în cunoaşterea acestor monumente 
istorice de o maiestate şi de o mărime mai presus 
decîț tot ceea ce umanul poate oferi. Însă fiecare 
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dintre noi putea, de asemenea, prinir-un decret foarte 
improbabil. al deştinului, să tie primul martor (pla- 
centar) al naşterii unui nou sistem și să fie desemnat, 
prin :aberaţie eauzalistă, ca autor al lui. 

Se înțelege că o intransigenţă atît de radicală 
mergea mină în mină-cu un intern îndeajuns de bine 
populat. Puneam în acelaşi sac pentru a-i zvîrli lao- 
laltă, peste bord ştiinţa şi religia, umanismul şi pe 
toţi căldiceii „vieţii interioare“. Depozitul nostru de 
prostii favorit se numea Pensées de Pascal, în care 
citeam puinind că pictura este o întreprindere” fri- 
volă în măsura în care se mulțumește să reproducă 
imperfect obiecte deja lipsite de valoare prin ele 
însele, că traducerea unui text străin nu presupune 
nici o dificultate pentru că e de-ajuns să înlocuieşti 
fiecare cuvînt străin prin cuvîntul francez corespun= 
zător, că fața lumii ar fi fost alta dacă nasul Cleo- 
patrei ar fi fost puţin mai scurt, că adevărurile ma- 
tematice sînt mai puţin sigure decât afirmaţiile cre- 
dinței pentru că ele nu au dat naştere niciodată la 
martiri şi alte pariuri stupide pe care Flaubert n-ar 
fi îndrăznit .să le pună. în gura d-lui Homais, a lui 
Bouvard sau a lui Pecuchet. Omul care cosea hîrtiuţe 
în dublura paltonului era ilotul nostru beat, şi ima- 
ginii acestui bigot care căuta gemînd îi opuneam pe 
aceea a metatizicianului care găseşte rizînd. De alt- 
minteri, socoteam că în orice filozofie de calitate so- 
luţia precedă întotdeauna problema. Problema nu e 
decit umbra pe care o trage după sine soluţia, fin- 
tina de evidenţă ţișnită motu proprio în cerul inteli- 
gibil. Existenţa lui Dumnezeu nu începuse să fie o 
problemă decit în ziua în care apăruse argumentul 
ontologic etc. Mici Saint-Just ai spiritului, clasam 
producţiile spiritului în două categorii pe care le 
despărţeam cu o lovitură de sabie: sistemele filozo- 
fice şi benzile desenate. Tot ce nu era sistem — sau 
studii consacrate sistemului — era bandă desenată 
şi în această categorie demnă de dispreţ aruncam la 
grămadă pe Shakespeare ‘şi pe Ponson du Terrail, 
pe Balzac şi pe Saint-John Perse. Eram beţi de ab- 
solut şi de forță cerebrală. Fizicienii admit că mate- 
ria este făcută din energie. Subscriam acestei teze 
precizînd că această energie este de natură mentală. 
Cu alte cuvinte, că depindea de creierul nostru să 
opereze în lume, după bunul nostru plac, cutare sau 
cutare schimbare, creaţie sau dispariţie. Era de ajuns 
ca'el să aibă forţa să o facă. La fel cum nu depin- 
dea, decit de forța noastră musculară să deplasezi o 
greutate sau alta, pană: sau munte. 

Într-o zi: dim toamna anului 1943, o carte căzu 
pe mesele noastre asemeni unui meteor: L’Être et 
le 'Neant de Jean-Paul Sartre. La început a fost un 
moment de stupoare, apoi o lungă meditaţie; Opera 
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Faptul că Michel Tournier a optat în cele 
din urmă pentru „benzile desenate“, ajungind 
unul din cei mai faimoși scriitori francezi con- 
temporani, faptul că Sartre însuși, scriind ro- 
mane, pamflete, drame, reportaje, eseuri, me- 
morii, pagini politice, a trecut la rindul lui de 
partea autorilor de „benzi desenate“, in timp 
ce I/Etre et le Néant a rămas una dintre cele 
mai indigeste şi mai necitite cărţi ale filozofiei 
veacului — toate acestea nu sînt, desigur, în- 
timplătoare. 

Într-un lung studiu dedicat lui E. M. Cio- 
ran îi, Susan Sontag a legat prăbuşirea siste- 
melor filozofice în secolul al XIX-lea de apari- 
ţia, după Revoluţia franceză, a „conștiinței is- 
torice“ : posibilitatea de a crea „viziuni obiec- 
tivate, formalizate despre ființă şi despre cu- 
noaşterea umană“ (proprii filozofiei tradiţio- 
nale) dispare din clipa în care tema „istoriei“ 
capătă întiietate asupra celei a „naturii“. Ca- 
tegoriilor anistorice cu care operau sistemele 
filozofice le iau locul categorii ale mobilităţii 
care îşi creează, în mod corespunzător, noi mo- 
era masivă, hirsută, debordind de o forță irezistibilă, 
plină de subtilități rafinate, enciclopedică, superb 
tehnică, traversată de la un cap la altul de o intui- 
ție de o diamantină simplitate. Protestele gloatei 
antifilozofice începeau deja să se ridice în presă. Nu 
încăpea nici o îndoială: ni se dăduse un sistem. 
Exultam. Asemeni discipolilor liceului din secolul al 
IV-lea A.C., sau studenţilor din Jena anului 1805, 
avusesem fericirea nemaiauzită de a vedea născin- 
du-se o filozofie sub ochii noştri. Această iarnă de 
război, neagră şi îngheţată, am petrecut-o întotoliţi 
în cuverturi, cu picioarele întăşurate în piei de ie- 
pure, dar cu mintea în flăcări, citind cu glas tare 
cele şapte sute şaptezeci şi două de pagini compacte 
ale noii noastre biblii. Iar ultima frază a ultimei pa- 
gini ne proiecta într-un infinit de vis: «Vom con- 
sacra acestei chestiuni o operă viitoare».“ 

it Wider sich denken“: Reflexionen über Cioran 
(«A gîndi împotriva ta însuți»: Reflexii despre Cio- 
ran), în Susan Sontag, Im Zeichen des Saturn (Sub 
semnul lui Saturn), Carl Hauser Verlag, München / 
Wien, 1981, pp. 17—39. 
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dalităţi ale discursului filozofic. Deoarece con- 
Stanţa obiectului dispare şi locul ei il ia deve- 
nirea, structura filozotării trebuie la rindul ei 
să se modifice, să renunţe la „modul retoric a! 
abstracţiei“ și să opteze pentru retorica pro- 
vizoriului şi a concretului. 

Problema naşterii şi a dispariţiei sistemului 
ca figură a filozofiei este în fapt cu mult mai 
complicată decit o prezintă Susan Sontag. Pen- 
tru a cunoaște toată amploarea motbilurilor 
care au determinat apariţia acestui discurs spe- 
cializat pină la ezoterism, este inevitabilă cu- 
noașterea introducerii pe care Heidegger a 
scris-o la cursul său privitor la tratatul lui 
Schelling despre libertatea umană, închinată 
în exclusivitate problemei sistemului. Paginile 
lui Heidegger sint atit de importante pentru 
dobindirea unei imagini. corecte asupra acestei 
chestiuni discutate îndeobşte la nivelul unor 
simple prejudecăţi, încît am socctit că ele me- 
rită să însoţească tocmai o asemenea piesă cla- 
sică a gîndirii sistematice cum este Filozofia 
artei a lui Schelling !. 

Este, deci, o realitate că secolul nostru a 
cunoscut o reacţie la gindirea filozofică siste- 
matică pe care o practicase ide: £ 
german. Dacă această realitate trebuie privită 
ca un simptom al decadenței sau dacă ea re- 
prezintă o altă formă de împlinire a discursu- 
lui filozofic — iată problema care trebuie acum 
discutată. Sint oare Kierkegaard, Nietzsche, 
Wittgenstein sau Cioran simple momente de 
Ersatz ale unui discurs filozofic care a abdicat 
de la gloria lui trecută ? Cînd filozofia pierde 
altitudinea eului impersonal și a discursului 
atemporal în jurul cărora gravita sistemul și 
optează pentru eul liric şi autobiografic şi pen- 
tru complementul lui formal — fragmentul, 


2 Vezi în ANEXĂ: Martin Heidegger, Sistemul 
filozofic și constituirea lui în epoca modernă. 
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aforismul sau eseul — este oare substanța ei 
diminuată ? 

Se trece complet cu vederea că acest proces 
s-a declansat chiar din vecinătatea (din con- 
temporaneitatea) marilor sistematici şi că el a 
refăcut la nivelul filozofiei celebra ceartă lite- 
rară dintre clasici și romantici. Reacţia la sis- 
temul filozofic a fost din capul locului o reac- 
ție romantică şi ea a rămas şi pină astăzi, sti- 
listie vori 


bind, o reacție romantică, chiar dacă 
ceasul istoric al romantismului a trecut. În 
plină contemporaneitate cu Fichte, Schelling şi 
Hegel, Lichtenberg sau Novalis scriau un alt 
fel de filozofie, atoristică, subiectivă şi convul- 
sivă, care de-abia astăzi, cînd există o linie ro- 
mantică bine consolidată a filozofiei moderne, 
îsi dezvăluie întreaga ci semnificație eponimică. 
Si de-abia de douăzeci de ani încoace, de cind 
s-a trecut la alcătuirea ediţiei critice a scrieri- 
Jor lui Friedrich Schlegel !?, a devenit posibilă, 
prin cunoaşterea acelor caiete publicate sub ti- 
tlul Philosophische Lehrjahre (1796—1806). 
evaluarea exactă a ce a însemnat reacția ro- 
mantică la sistemul filozofic în chiar epoca 
sistemelor filozolice. Iar această reacție merită 
cunoscută, eu atit mai mult cu cît, în cazul lui 
Schlegel, ca a fost prilejuită cu precădere de 
scrierea lui Schelling, despre care am vorbit 
deja, Cu privire la posibilitatea unei forme a 
filozofiei în general 

In polemica sa împotriva filozofiei sistema- 
tice, Schlegel se sprijină în mod constant — şi 
nu întimplător — pe Platon. În fond se poate 
spune că filozofia de tip sistematic apare în 
clipa în care filozoful comite păcatul suprem al 


13 Trimiterile la operele lui Fr. Schlegel se vor 
face sub curtarea KA (Kritische Ausgabe), indi- 


cind. şi pagina: de fiecare 
dată der itia Ernst Behler. citată mai 
sus. Pentru lucrarea Philosophische Lehriahre se y 


folosi prescurtarea Ph. Lj, trimiterile avind mereu 
în vedere volumele XVIII şi XIX din KA, 
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orgoliului, pierzind acea modestie esenţială în 
perimetrul căreia Platon așezase orice demers 
al cunoaşterii omenești. Căci, respectind scara 
noastră umană, filozofia nu poate niciodată pre- 
tinde statutul ferm de ştiinţă, ci, am văzut, 
numai pe acela de cunoaştere  năzuitoare la 
adevăr. „Filozofia“ înseamnă, iar şi iar, doar 
„iubire de ştiinţă“, şi nicidecum știință înche- 
iată şi depozitabilă. Schlegel va trage toate con- 
secinţele din acest punct de vedere platonician. 
În condiţiile unei simple vieţi omeneşti, nici 
un filozof nu poate atinge treapta ştiinţei di- 
vine şi gindirea nici unui om nu va putea de- 
păşi năzuința (doar) către adevăr reflectată de 
nivelul pe care l-a atins formarea sa spirituală. 

În prelegerile filozofice pe care le-a ţinut la 
Paris în 1804, Schlegel spune acest lucru în 
mod explicit : „S-a observat deja că Platon a 
avut doar o filozofie, defel însă un sistem : fi- 
lozofia în genere este mai degrabă o căutare, 
o năzuinţă către ştiinţă decit o știință ca atare, 
şi tocmai acesta este cazul lui Platon. Gindirea 
sa nu a cunoscut niciodată o încheiere ; el nu a 
căutat decît să exprime în chip artistic în dia- 
logurile sale acest nesfirşit mers (Gang) năzui- 
tor al spiritului său către știința şi cunoaşterea 
desăvirşită a ceea ce este suprem, această veş- 
nică devenire, formare şi dezvoltare a ideilor 
sale“, 14 

Dar în felul acesta filozofia iese de sub in- 
cidența eului impersonal a] discursului şi proiec- 
tează, dimpotrivă, în prim plan istoria formării 
spirituale a filozofului, deci geneza şi biografia 


unei idei. „Filozofia unui om — se spune în 
aceleaşi prelegeri — este istoria, devenirea, 


progresul spiritului lui, formarea şi dezvoltarea 
treptată a gindurilor sale... Dacă un filozof tre- 
buie să comunice o anumită cantitate de ade- 
văruri, el poate oricînd să aleagă forma unui 
sistem închis, a unui tratat sistematic, a unui 


1 KA XI, p. 120, 
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compendiu sistematic. Însă dacă are mai mult 
de spus decit permite o asemenea formă, atunci 
el poate doar să încerce să obțină — n mersul, 
în dezvoltarea şi in reprezentarea ideilor sale 
— acea unitate specifică care constituie valoa- 
rea obiectivă a operelor platoniciene.“ 15 

Legind filozofia de istoria formării spiritu- 
ale, Schlegel va ajunge să vorbească mai tîr- 
ziu în mod explicit despre o „filozofie a vie- 
ţii“ 16 înțeleasă ca „produs rezultat din filozofia 
unui filozof şi din viaţa sa“, deci despre o re- 
laţie fermă a filozofiei cu viaţa filozofului. Dar 
ea este în fapt peste tot prezentă în anii aceş- 
tia în care sînt scrise caietele închinate for- 
mării filozofice, şi. forma pe care ea o îmbracă 
este aceea a tensiunii permanente dintre „pli- 
nătatea infinită a vieții“ și „unitatea infinită a 
sistemului“ 17 despre care Schlegel vorbeşte în 
corespondența timpurie cu fratele său. La 28 
august 1793, Friedrich îi scrie lui August Wil- 
helm : „Există doar Un sistem — marea As- 
cunsă, natura eternă sau adevărul. — Insă dacă 
îți imaginezi toate gîndurile umane ca un în- 
treg, atunci este limpede că adevărul, unitatea 
deplină este țelul necesar şi totuşi niciodată 
de atins al oricărei gîndiri... Și dă-mi voie să 
adaug că spiritul sistemului, care este cu totul 
altceva decit un sistem, conduce tocmai la di- 
versitate — ceea ce poate părea paradoxal, însă 
de fapt este cît se poate de incontestabil“. 15 

Așadar, adevărul, acest „ţel niciodată de 
atins“ al gîndirii, şi „plinătatea infinită a vieții“ 
pe de o parte; de partea cealaltă, pretenţia ri- 
dicolă a unui sistem închis al cunoaşterii sau, 
dimpotrivă, ca soluţie de adecvare, „unitatea 
infinită a sistemului“. Din aceste tensiuni ine- 


15 KA XI, p. 118. € 

16 Vezi KA X, Prelegerile Philosophie des Le- 
bens. 

1 Ernst Behler, Einleitung (Introducere la) KA 
XVIII, p. XVI. aa er 

15 Apud Behler, op, cit., p. XVI—XVII. 
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puizabile care au la bază disputa fără soluţie 
dintre condiţionat şi necondiţionat s-a născut 
metoda dialectică a ironiei romantice şi forma 
pe care aceasta o impunea, prin excelență opusă 
sistemului, — fragmentul. Dar asupra acestui 
aspect vom reveni. 

Deocamdată să reținem că pretenţiei de „Şti- 
ință absolută“ pe care o aducea cu sine teore- 
tizarea sistemului la Schelling, Schlegel îi 
opune în primă instanţă ideea platoniciană a 
cunoașterii infinit năzuitoare și, deci, „infinit 
perfectibile“ 1, Dar dacă filozofia nu poate de- 
păşi această condiție, dacă nimic din ceea ce 
intră în spaţiul cunoașterii omenesti nu este 
desăvirşit şi definitiv, inseamnă că orice pro- 
poziţie (Satz) pe care Eul suveran al lui Fichte, 
preluat ca atare și de Schelling, o pune (setzen) 
cu atita emlază la temelia sistemului, este la 
rindul ei o „postulare arbitrară“ (ein willkür- 
liches Setzen), căci „infinit perfectibilă“, şi ori- 
cum neavind nici o justificare pentru a deveni 
„principiu“ (Grundsatz). Cită vreme filozofia îşi 
păstrează statutul de cunoastere nzuitoare, 
deci de formare spirituală prin mișcarea per- 
manentă a gîndirii, ea nu poate decurge dintr-o 
singură propoziție. „Nu e xi stă principii (Grund- 
sätze) care să constituie însoțitori ṣi chizi ge- 

neral valabili către adevăr. Chiar şi principiile 
cula mai primejdioase îşi pot alia o justificare 
pentru anumite trepte ale formării spirituale, 
şi chiar şi cele mai sigure şi mai bune pot să 
conducă in prăpastia erorii.“ -0 


Însă această evacuare a primului principiu 
din spaţiul filozofiei ridica dintr-o dată două 
probleme importante -! 

1. De unde are să înceapă filozofia dacă re- 
cursul la o „propoziţie fundamentală“, la un 


19 Ph. Lj., Beilage (Anexa) I 12, 15. 

2% Ph. Lj., anexa lI 13. 

?% Vezi Behler, Einleitung la KA VIII, p. XLII— 
XLIII. 
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„principiu“, îi este refuzat ? 2, 


fie forma filozofiei dacă aceea | 
se justifică ? 

= Singura AN e inoaşt Le nditionată“ 4 
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Am văzut cum, pe urmele lui Platon, Schle- 
gel susţine că ştiinţa absolută ca țel al filozo- 
liei nu este niciodată realizabilă şi că filozofia 
este doar o strădanie către acest țel pe care 
fiecare filozof o exersează pe măsura propriei 
lui structuri şi formaţii spirituale. De aici de- 
curge că filozofia străbate, cu fiecare filozof în 
parte, un alt drum ; ea capătă de fiecare dată 
configurația pe care i-o dă „mersul“ unuia sau 
altuia dintre giînditori. Acest Gang, acest 
„mers“, de fiecare dată altul, este decisiv pen- 
tru forma discursului filozofic, şi nicidecum 
liniaritatea uniformă a unor corelaţii interne 
finite. Cum acest „mers ȘI despre care Schlegel 
vorbește în chip apăsat %, este corelat cu o țintă 
intangibilă, el nu poate fi niciodată un mers 
„drept către ţintă“, ci schimbare permanentă a 
unghiurilor de atac către un obiect al cărui 
“centru este situat în infinit“ %. Dar un ase- 
menea comportament nu mai poate îmbrăca 
forma desfăşurată a discursului, ci pe aceea 
imprevizibilă a fragmentului. 

Friedrich Schlegel a fost neîndoielnic pri- 
mul mare teoretician al fragmentului înțeles 
deopotrivă ca gen literar şi ca demers al gin- 
dirii. Dar de unde această importanţă acordată 
unui lucru pe care noi îl asociem îndeobşte cu 
minorul şi neimplinirea ? 

„Fragment“ se spune în germană Bruch- 
stiick, ceea ce înseamnă „bucată ruptă, des- 
prinsă“. Fragmentul trimite prin excelenţă la 
rest, la reziduul aleatoriu a ceea ce a fost 
cindva întreg și implinit. Dacă, în cazul unei 
piese literare, admitem că selecţia timpului este 
valabilă, atunci fragmentul, ca produs al aces- 
tei selecţii, poartă în sine necesitatea esenţia- 
lului, a ceea ce merita să rămînă. Dacă, dimpo- 
trivă, fragmentul este opera hazardului, atunci, 
în absenţa cunoaşterii întregului din care el a 


> Ph, Lj. LV 1430. 
3 Ph. Lj. IV 423. 


fost detaşat, nu se poate emite nici o judecat: 
asupra esenţialităţii sale. Definitiv desprins d 
acel întreg, el dobindeşte autonomie, devine 
operă secundă din care fractura sensului este 
treptat eliminată. Aşa s-a digi a at de pildă 

Fragmentele presocraticilor. Şi totuşi, chiar 
dacă lucrurile stau așa, noi păstrăm în perma- 
nenţă conștiința difuză a „nefirescului“ frag- 
mentelor, a 'caracterului enigmatic care le în- 
soțeşte devenirea — şi nu fiinţa — de fiinţe 
fragmentare. Noi ştim, chiar şi atunci cînd tim- 
pul şi îndelunga noastră familiaritate cu ele 
le-au șlefuit conturul rupt, că ele sint de fapt 
ruine. 

Nu acelaşi lucru se petrece cu fragmentul 
în viziunea romantică. Aici fragmentul nu mai 
este produsul hazardului, ci al unei conştiinţe 
care îl propune cu depline justiticări. Frag- 
mentul nu mai este acum operă devenită, ci 
alcătuită. Fr. Schlegel spune acest lucru cit se 
poate de limpede : „O mulţime din operele an- 
ticilor au devenit fragmente. O mulțime din 
operele modernilor sint fragmente din capul 
locului“ 3t, 

Diferența este imensă. Fragmentul romantic 
este „fragment* nu pentru că imită (in P 
conştient, fireşte) rămăşița, nu pentru că face în 
chip artificial ceea ce timpul sau hazardul au fă- 
cut în chip natural. El nu are statut de rest prin 
raport cu ùn întreg preexistent. Acest intreg 
nu există sau el nu este, în nici un caz, 1n 
urmă. Fragmentul este, în chiar fragmentari- 
tatea lui, un întreg. Fiind creat, fiind deliberat, 
el se supune regulilor oricărei opere care ia 
naştere pe traseul parcurs între intenție si rea- 
lizare. Fragmentul romantic este din capul lo- 
cului un întreg. „Asemeni unei mici opere de 
artă, un fragment trebuie să fie total desprins 
de lumea înconjurătoare și închis asupra lui 


asemeni unui arici.“ 3 Completitudinea este de 


3 Pragmentele din Athenaeum fr. 24. 
3% Fragmentele din Athenaeum, fr, 77 
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avem în vedere că „Intregul trebui i 
cu o reflexie asupra infinității impu = 


noaşierii“ 3', care, odată încheiată, ch 
tr-o firească corespoi „şuvoiul nesfirsit 
de fragmente“ 3 ca „șuvoi simbolic“ al sîndu- 
rilor %. Iar, pe de altă parte, dacă există ,, 

finite începuturi ale f oare atunci nu 
tocmai fragmentele pot da seama de ele, de 
vreme ce orice fragment este un început în 
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rragmentele din Athenacum, fr. T7. 


sine care poate fi părăsit în vederea altui în- 
ceput, deopotrivă de întemeiat, totul sfirsind 
în sugestia unei „descrieri a infinitului“ 4% sub 
forma simbolică a unei constelații de ginduri ? 

Rezultă de aici că orice Operă este un imens 
Fragmentarium care, prin raport cu „infinitatea 
impulsului cunoaşterii“, cu „plinătatea infinită 
a vieții“ şi cu „unitatea infinită a sistemului“ 
nu face decit să-şi reproducă mereu condiţia : 
a crea repere de organizare în spaţiul unui Sis- 
tem potential. Pentru că este o mulţime des- 
chisă, pentru că este alcătuit din nesfirșite ex- 
plozii de stabilitate în spaţiul devenirii infinite, 
orice fragmentarium este apt să întruchipeze 
dialectica unei cunoașteri prinse între haos și 
sistem. Căci, cu fiecare fragment, gindirea își 
atinge un ţel, dar nu ca pe un punct de odihnă, 
ci, dimpotrivă, demersul ei se reface, de fie- 
care dată totul e „reluat de la început — joc 
schimbător între haos şi sistem, haosul pregă- 
tind sistemul şi  născindu-se apoi un nou 
haos“ 41. În felul acesta sistemul nu este aban- 
donat, ci doar relativizat prin încorporarea di- 
mensiunii infinitului : fragmentele sint puncte 
de coagulare care, toate, fac semn spre cen- 
trul ubicuu al unui univers cu periferia aflată 
niciunde. 42 

Poate că în acest punct trebuie căutat esen- 
țialul replicii pe care Schlegel a dat-o contem- 
poranilor săi, filozofii-creatori-de-sistem. Su- 
premul lor păcat, păcatul orgoliului, consta în 
gîndul că haosul poate fi definitiv eliminat, că 
fapta divină a creaţiei ar putea fi repetată la 
nivelul unei minţi omeneşti. Or, la nivelul unei 
minţi omeneşti, haosul este umbra care înso- 
țeşte fiecare creaţie, confuzia din care ea s-a 
născut şi care se regenerează apoi în vederea 

40 exiderEe der Unendlichkeit“ (Behler, KA 
XVIII, p. XVIII). 

4 Ph. L}. IV 1048, 

42 Vezi fr. 155 din Idei: „Am exprimat citeva 
idei care fac semn înspre centru". 
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acelei lumi ce va ţișni iarăși din ea. 43 Asemeni 
eroului romantic care cunoaşte preţul umbrei 
abia în clipa în care ajunge s-o piardă, filozo- 
tul-creator-de-sistem riscă să descopere semni- 
ficaţia confuziei cind „sistemul științei abso- 
lute“ se năruie sub pretenţiile primului urmaş. 
El află prea tirziu că sistemul acesta era la 
rîndul lui un fragment, un*microsistem, care 
pentru o clipă risipește haosul, dar care trebuie 
să renunţe la pretenţia de a-l epuiza. 

Privite deci dinspre haos, fragmentele sînt 
puncte de coagulare care combat haosul fără 
să-l poată anula. Dar privite dinspre sistem, 
fragmentele sînt puncte de descentrare care 
destramă sistemul păstrind, nostalgic, memoria 
lui. Căci atomizarea conştientă a discursului la 
nivelul fragmentarizării lui trimite la „cons- 
truirea contuziei cu metodă şi simetrie“. 44 Sis- 
temul și Opera sînt pulverizate, dar într-o ma- 
nieră ironică, prin construirea savantă (frag- 
mentul 389 din Athenaeum vorbeşte de Kunst- 
chaos) a negativului lor. Acel désoeuvrement, 
invocat de Blanchot, este la rîndul lui „operă“, 
aşa cum neimplinirea pe care o aduce cu sine 
fragmentul este în sine o împlinire, împlinire 
a neîmplinitului. % Această dialectică subtilă a 
haosului şi a sistemului din care a luat naş- 
tere fragmentul — el trebuind de aceea să 
mărturisească neîncetat dubla sa ascendență — 
i s-a părut lui Schlegel a fi singura replică con- 
venabilă la tensiunea permanentă care se cre- 
ează prin năzuirea către necondiționat şi in- 
finit de pe poziţiile condiţionatului şi ale fini- 
tului. De aceea în fragmentul 53 din Athenae- 
um se spune: „Este tot atit de primejdios 
pentru spirit să aibă un sistem, pe cît este să 
nu aibă nici unul. Va trebui deci ca el să se 


4 Vezi fr. 71 din Idei: „Doar confuzia din care 

poate ţişni o lume este un haos“, 

“ Fragmentele din Athi r. 389. 
4 Maurice Blanchot, Entretien infini (Convor- 

bire nesfîrşită), Paris, Gallimard, 1969, apud Lacoue- 

Labarthe / Nancy, op. cit., p. 80. 
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decidă pentru a le îmbina pe acestea“. Iar în- 
tr-o scrisoare către fratele său, din 1806, Sehle- 
gel mărturiseşte că nu a citit niciodată Spinoza 
iără Platon, tocmai pentru a avea un antidot 
la consecințele demersului sistematic. 48 
Aici se cuvine făcută o precizare. Cind 
Schlegel vorbeşte despre primejdia pe care o 
reprezintă sistemul pentru spiritul ginditorului, 
el are În vedere ticurile anchilozante pe care 
i le induce gîndirii rigoarea artificială a cons- 
trucţiei, acea consecvență formală pe care 
Schlegel a numit-o „cea mai mare dintre in- 
consecvenţe“. ^ Dar cind vorbeşte despre pri- 
mejdia de a nu avea nici un sistem, Schlegel 
are in vedere nu latura formală a filozofiei, ci 
coerenţa internă a gindurilor derivate din pre- 
zenţa unui punct de vedere. În acest sens se 
poate vorbi despre „sistemul lui Platon“ şi de- 
spre sistemul oricărui gînditor, indiferent de 
forma pe care o îmbracă într-un caz sau altul 
demersul său ideatic. Un Geist des Systems, 
un „spirit al sistemului“, care „este cu totul 
altceva decit un sistem“ (am văzut mai inainte 
că așa se exprima Schlegel într-o altă scrisoare 
adresată fratelui său), este prezent ori de cite 
ori e vorba de incercarea de a îmbrățişa cu gîn- 
dul, deci de un act comprehensiv şi totalizator. 
Orice gindire ambițioasă trebuie de aceea să 
lie animată de un „spirit al sistemului“ şi toc- 
mai pentru că scepticismul se lipseşte de un 
asemenea spirit, Schlegel spune despre el că 
„din punctul de vedere al sistemului el este 
anarhie“ şi „insurecție logică“ 45. Numai că 
„sistemul“ despre al cărui „spirit“ se vorbeşte 
aici este o „unitate infinită“ (să ne reamintim 


% Vezi Behler, Einleitung la KA VII, p- XL— 
XLI. 

îi Ibid,, p. XLI. Important de reţinut că în alt 
loc (Ph. Lj. 1, 1, 5) Schlegel spune că scepticul „poate 
îi vindecat prin inconsecvenţă, rămînînd apoi ca pro- 
gresiv să devină filozof“. 
t Fragmentele din Aikenaceum, fr. 97 


sintagma „unitatea infinită a sistemului“), el 
este deci asemeni unui cerc care nu se poate 
niciodată închide şi care, ca atare, din punct de 
vedere formal nu trebuie blocat în sisteme filo- 
zofice construite pe „propoziţii fundamentale“. 

În 1797 (are 25 de ani), Schlegel nu se sfi- 
eşte să vorbească despre „filozofia mea“ şi să 
o determine ca „sistem de fragmente şi pro- 
gresie de proiecte. 49  Acestrsistem, „care nu 
poate fi scris altfel decît în fragmente“, Schle- 
gel îl numeşte „filozofie elementară“ 50 iar în 
altă parte „filozofie universală“ (, Fragmentele 
sînt forma proprie filozofiei universale“ 51), „Eu 
— spune Schle gel — sînt un sistematician frag- 
mentar și filozof romantic...“ 52. Numai că acest 
„Sistem de fragmente“ care este „filozofia ele- 
mentară“ nu se naşte decit ca o proiecţie a 
individului, el este de fiecare dată individual 53 
şi, ca urmare, „deopotrivă subiectiv şi obiec- 
tiv“. 54 Între caracterul individual al sistemului 
şi forma sa fragmentară apare astfel o solida- 
ritate : „Formele filozofiei moderne sint în în- 
tregime individuale — scrisori, autobiografii, 
romane, fragmente“. % Dar se mai poate vorbi 
în aceste condiţii de un „sistem“ ? Din punctul 
de vedere al filozofiei tradiţionale, „sistemul de 
fragmente“ este o contradicţie în termen, pen- 
tru că sistemul presupune tocmai discursivi- 
tatea care, prin ec esența ei, este non-frag- 
mentară. În schimb, din punctul de vedere al 
lui Schlegel, prea de fragmente“ repre- 
zintă rezolvarea paradoxală a nevoii de a îm- 
bina prezenţa sistemului cu absenţa lui. 

0 Ph. Li- TE 857. 

5 Ibid. II 950. lar la II 932: „Fraamentele — fi- 
lozofie elementară“ 

51 Ibid, TI 1029 

52 Ibid. IL 815 

3 Ibid. II 715: „Orice individ este un sistem şi 
alte sisteme nu există. Toate sînt individuale“. 

5% Ibid. 11 832: ..Un ad rat sistem de fragmente 
ar trebui să fie DEOPOTRIVĂ subiectiv şi obiectiv“ 


55 Ibid. IL 754. 


Așa stînd lucrurile, pledoaria pe care a fă 


a- 
cut-o Walter Benjamin pentru înțelegerea lui 
Schlegel pe linia gîndirii sistematice trebuie 
privită cu multă circur umspecţie. „Faptul că un 
autor se exprimă în aforisme — spune Benja- 
min — nu poate trece În cele din urmă drept 
dovadă împotriva intentiei sale sistematice. 


ietzsche, de ņ scris aforistic ṣi s-a con- 
siderat adversar al sistemului ; totuşi, el şi-a 
gîndit filozofia în chip cuprinzător şi unitar, 
urmînd cîteva idei călăuzitoare şi, în cele din 
urmă, a început să-şi scrie sistemul. Schlegel, 
dimpotrivă, nu s-a declarat niciodată doar ad- 
versar al sistematicilor pur şi simplu“. 5% Ben- 
jamin trece aici cu vederea o deosebire impor- 
tantă. Faptul că un g Sed scrie fragmentar 
sau, dimpo trivă şi înlănțuit, mizind 
totul pe retorica jci şi pe prestigiul ei, 
nu implică o simplă optiune formală, ci o jus- 
tificare ce ține de conținutul gîndirii sale, de 
o concepție PE pee p 


ibilitățile cunoaşterii şi 


despre modalităţile optime ale adecvării ei la 
obiectul cu care ee confruntată. Gîndirea sis- 


tematică a unui autor de fragmente este alta 
decît gîndirea sistematică a unui autor de sis- 
teme. Altminteri, de ce ar fi afirmat Schlegel 
că „manierele sînt unghiuri caracteristice“ 57, 
că „demonstrațiile filozofiei sînt în mod foarte 
exact demonstrații, în sensul limbajului mili- 
tar“ 58 sau că „nù există nici o formă spiri- 
tuală capabilă să exprime fără rest spiritul au- 
torului...“ 5? Figurile filozofiei sînt departe de 


a fi întimplătoare sau indiferente prin raport 
cu ceea ce un autor are de spus. Și ele sini 


5 Walter Benjamin. Der Begriff der Kunstkritik 
in der deutschen Ror ik (Conceptul de critică de 
artă în romanii german), Suhrkamp, Frankfurt 
am Main, 1 MS A se vedea pentru detalii în- 
twegul cap. ii ystem und Begriff (Sistem şi concept) 

7 Fragmente critice, fr. 83. 

58 rodica te le din Athenaeum, fr. 82, 

5% Ibid,, fr, 116, 


departe de a îi indiferente şi prin raport cu 
imaginea pe care şi-o face despre lume o epocă 
întreagă și chiar şi prin raport cu ce se aş- 
teaptă de la filozofie într-o epc sau alta. 

In Prefaţa la lucrarea sa Despre hotarele 
vieții, Apoteoza lipsei de temei, Lev Sestov ne 
oferă un foarte preţios document pentru înțe- 
legerea  deoşebirii esențiale “are există între 
maniera fragmentară şi cea sistematică a dis- 
cursului filozofic. Lucrarea lui Sestov este al- 
cătuită din fragmente, iar prefata ei vine să 
explice de ce autorul a ajuns să o scrie astfel : 
„Nu m-am gîndit nici o clipă să dau acestei 
lucrări forma pe care ea a luat-o în cele din 
urmă. Obişnuinţa de a-mi expune gindurile în 
manieră sistematică şi bine coordonată s-a în- 
rădăcinat adine în mine, asa cum s-a înrădă- 
cinat în toată lumea ; am început deci să scriu 
și chiar ajunsesem destul de departe cu lucrul, 
urmînd un plan aproape identic cu cel din căr- 
tile mele precedente. Însă pe măsură ce lucra- 
rea înainta, îmi era din ce în ce m: People 
din ce în ce mai insuportabil să o 


O 
vreme n-am putut să-mi dau seama de unde 
venea acest sentiment. Mate rialul ste adunat ; 
nu-mi mai rămîne dee i-l ordonez şi să-i 
dau o anumită formă. Însă ce consideram a fi 
o simplă operaţie de arar jare i 
oară se dovedi a fii 

tial şi cu mult mai import dec i 

nasem. Am ajuns să co alat cu uimire și per- 
plexitate că în cele din urmă sacrificam «ideii» 
și dezvoltării logice tocmai lucrul cel mai im- 
portant, în speţă gîndirea liberă. O împrejurare 


pet 


la prima vedere lipsită de importanță — de 
pildă locul ce-i fusese destinat în expozeu, în- 
vecinarea cu o anumită expresie — era sufi- 


cientă uneori pentru a conferi gîndirii o nuanţă 
de irevocabil şi certitudine la care nu aveam 
nici un drept și pe care, de altfel, nici nu o cău- 
tam. Și toţi. acești «căci», aceşti «așadar» prin 
care se trăgeau concluzii şi chiar simplii «şi» 
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precum şi alte conjuncţii inocente prin inter- 
mediul cărora judecăţi disparate, provenind din 
surse diferite, sînt întemeiate intr-un sistem 
de raționamente încheiat — ce tirani nemiloşi, 
Dumnezeule mare ! Am constatat că, în ce mă 
privea cel puţin, îmi era imposibil să scriu ast- 
fel. Propriile-mi amintiri, ca cititor, îmi spu- 
neau limpede că tot ce e mai penibil într-o 
carte este ideea generală. Dacă nu vrei să-i 
devii sclav, trebuie să te străduieşti să o extirpi 
prin toate mijloacele ; or, cîtă vreme rămii la 
torma tradiţională, nu numai că ideea va con- 
tinua să domine, dar ea va zdrobi sub greuta- 
tea ei întregul conţinut al cărţii. Însă de ce alt 
mijloc dispunem pentru a obţine coeziunea și 
unitatea ?«“ 60 i 

Ajuns în acest punct, Ṣestov se hotărăşte „să 
demoleze edificiul pe jumătate construit“ si 
să-și prezinte lucrarea sub forma spontană a 
unei „serii de ginduri lipsite de orice legătură 
exterioară“, deci să comită o „infracțiune faţă 
de forma consacrată. „Absenţă de idei, așadar, 
de suită logică; contradicţiile apăreau la tot 
pasul ; dar tocmai asta și voiam, după cum citi- 
torul putea bănui după titlul cărţii. Lipsa de 
temei, apoteoza, chiar, a lipsei de temei ! Oare 
putea fi vorba de o formă împlinită şi sistema- 
tică atunci cînd gîndul meu era tocmai să mă de- 
barasez odată pentru totdeauna de stirșiturile şi 
începuturile pe care ni le impun cu o incăpăţi- 
nare de neînțeles inventatorii de sisteme filo- 
zotice, mari şi mici? Legislatorii moderni ai 
gîndirii stabilesc un principiu imuabil : trebuie 
să ştii să închei. Insă încercaţi să-i întrebaţi : 


w. Léon Chestoy, Sur les confins de la vie, Flam- 
marion, Paris, 1966, p. 189—190. Subiitlul lucrării a 
fost echivalat în limba franceză cu L/apothcose du 
deracinement (traducerea a fost ută din limba 
rusă). Dar traducătorul ne spune că în original e 
vorba de un cuvînt al cărui echivalent exact în ger- 
aană este Bodenlosighkeit, „lipsa de teren ferm, de 
temei“. Am reţinut această variantă. 


cine le dă oare dreptul să stabilească acest 
principiu cu o asemenea siguranță ? Veţi vedea 
că nu dispun decit de dovezi prin analogie. 
O casă nu poate rămîne fără acoperiș, așadar 
raţionamentele trebuie să aibă un inceput şi să 
se încheie cu o concluzie. Însă o casă nu poate 
rămine nici fără vatră. Cine are atunci ultimui 
cuvint ? De altfel, dovezile prin analogie sînt în 
general sărace şi puţin convirigătoare ; la drept 
vorbind, nici nu sint dovezi. Or, orice efort de 
memorie aş face, nu-mi pot aminti de nici un 
argument serios în favoarea formei încheiate şi 
complete. Se revine mereu la casă şi la acope- 
rișul ei“, îl 

Aşadar, se întreabă în continuare Şestov, de 
unde ar rezulta că în domeniul spiritului înche- 
ierea este o necesitate de ordin naturai ? Nu se 
face oare aici o extrapolare de la o dogmă care 
în viaţa practică este evident justilicată, de 
vreme ce, într-adevăr, o casă fără acoperiș nu 
e bună la nimic? „Insă gindurile neincheiate, 
neordonate, haotice, contradictorii, aşa cum este 
contradictorie viaţa însăşi, şi care nu ne con- 
duc către nici un ţel postulat din capul locului 
de rațiune, asemenea ginduri nu ne sint oare 
mai preţioase decit sistemele şi chiar decit ma- 
rile sisteme, ai căror creatori erau mai puţin 
preocupaţi de a cunoaște lumea cit de a o 
«concepe» ?“ 6? 

Ne aflām aici în fața unei mari dezbinări. 
Dar ca ea să poată apărea Înseamnă că ceva ce 
era de ordinul subînțelesului a fost dintr-o dată 
aşezat sub semnul întrebării, apoi discutat şi in 
cele din urmă violent contestat. Acest „ceva“ 
făcuse cu putinţă sistemul, el ii turnizase justi- 
ficările şi îi hrănise orgoliile. Acest „ceva“ era 
mitul Raţiunii. Datorită lui, gindirea devenea o 
forță autonomă : prin ea, omul se ridica deasu- 


6l Ibid., p. 190—191. 
62 Ibid., p. 191—192. 


pra vieţii curente, se putea concentra în ve- i 
derea unei cunoașteri pure, putea destăsura în | 
chip suveran „lungile lanţuri ale ratiunii“ 
călăuzindu-se după legile gîndirii pe care logica 
ae perie demult, după metode îndelung 

ate, pentru a ajunge astfel la rezultate 
ale cunoaşterii absolut infailibile. Rațiunea era 
o facultate care, antrenată special, putea să-] 
transforme pe om în gînditor pur, in individ 
abstract, exponent doar al propriei sale gîndiri 
Acest personaj, eliberat de orice determinaţii, 
devenit eu impersonal, simplu agent al gîndirii, 
se numea filozof. Cu umoare egală, animat 
doar de ideologia indiferenţei (căci scutit de 
orice biografie, și aflat mai aproape de înger 
decit de om), filozoful recompunea o variantă a 
lumii ce nu putea fi contestată, de vreme ce 
era „rațională“ şi, deci, ştiinţifică. 
y De unde ar fi putut să se ridice proteste 
impotriva acestei imagini ? Nu erau rațiunea 
gindirea, intelectul „partea cea mai bună“ din 
noi ? Nu meritau ele un cult si un mit? Nu 
spusese Platon că toate acestea reprezintă par- 
tea divină din om ? i 

Dar tocmai la Platon trebuiau căutaţi ger- 
menii dezbinării. Două lucruri mai spusese Pla- 
ton, două lucruri pe care filozofii amatori de 
sistem şi încrezători în mitul Raţiunii le tre- 
ceau cu vederea : că spiritul ajuns în condiţie 
trupească este bolnav, e tulbure, neînstare de 
gindire pură ; că în spiritul acesta există, pe 
lingă facultatea raţională, și una a delirului 
a entuziasmului, a nebuniei. De aceste două 
lucruri își vor reaminti, primii, romanticii şi 
după ei toată suita celor ce au gindit prin reac- 
ție la sistem. 

Așadar, grav era, pentru Platon, că spiritul 
(raţiunea, inteligenţa), dobîndind o determinare 
somatică, își pierduse natura astrală, deci con- 
stanţa în evoluţie, capacitatea de a rămîne pe 
aceeași cale (Epinomis 982 c-d). Gindirea pură 
se naște din „experienţa spiritului aflat în con- 
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tact cu identicul“ (Phaidon 79 c), în timp ce 
scufundat în lumea devenirii, a multiplului şi 
a schimbătorului, spiritul generează „ginduri 
tulburi“, el avansează fără ordine (atăktos) şi 
în chip irațional (al6gos), pe scurt, rătăcește, 
„deplasîndu-se în toate direcțiile“ (Timaios 
43 a—b ; 47 b). „Rătăcirea, sminteala (anota), 
spaima, patima şi toate celelalte rele“ — iată 
care este lotul ce-i revine spiritului coborit în lu- 
mea sublunară (Phaidon 81 aj. „Spiritul, de la 
naşterea sa, de îndată ce a fost înlănţuit într-un 
trup muritor, devine din capul locului şi în 
primul rînd ánous“, adică își pierde capacitatea 
raţională (nous) — Timaios 44 a—b. În aceste 
condiţii, cunoaşterea se transformă într-un rit 
purificator, în componentă aproape morală a 
educaţiei, a acelei formări spirituale pe care 
grecii o numeau paideia. Ea presupune tehnici 
de îngrădire a rătăcirii (pline) — în Legile 
XII 962 d ni se spune că virtutea supremă în- 
seamnă „a nu lăsa privirea să rătăcească vizind 
multiple țeluri“ — şi, deci, eliberarea treptată 
de condiţia somatică ce generează neîncetat 
această rătăcire si tulburare a spiritului. Dar 
niciodată, pînă la desfacerea finală din înlăn- 
țuirea în finitudine, spiritul nu poate dobindi 
limpezimea privirii ferme. Atingerea adevăru- 
lui cu mijloace pur raţionale, în aceste condiţii, 
nu poate fi realizată. Ea îi revine mai degrabă 
„divinaţiei“ (tò mantheion), stărilor de grație 
pe care omul nu le trăieşte decit sub forma cri- 
zei entuziastice, a nebuniei sacre sau chiar a 
somnului şi maladiei (Timaios 71 e — 72 a). 
Dar acestea au dezavantajul că generează cu- 
noaştere în absenţa conştiinţei ei, în vreme ce 
strădania filozofului se soldează cu conştiinţa 
nestiintei lui. Rațiunea umană nu poate dobindi 
niciodată răspunsuri ; ea poate doar să întrebe 
şi să întocmească un inventar de aporii. 

Se putea naşte un mit al Raţiunii în margi- 
noa unei asemenea viziuni ? Evident, nu. Dim- 
potrivă, în marginea unei asemenea viziuni se 
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putea naşte o concepție realistă d 
umană, în vreme ce tocmai 
Rațiunii puneau în circul 
tența rațiunii pure, deci gîndul că ratiunea 
putea fi una „in general“, aceeaşi pentru oa- 
meni, îngeri și zei. Or, rațiunea nu putea fi 
aceeași : la om, ea rămînea omenească, şi astfe] 
„Sistemul“ nu era cu putinţă. Gindirea noastră 
e determinată visceral : nu se gîndeşte în stare 
pură, ci convulsiv, rapsodic, prin puseuri şi 
umori. Filozofiile sistematice erau tocmai ca- 
muflările stingace ale acestei condiții a spiritu- 
lui uman, ale gindirii impulsive şi divagante. 
Dacă n-ar fi așa, atunci de unde s-ar naşte toate 
ideologiile, toate „farsele singeroase“ ale lumii ? 
Dacă n-ar fi aşa, atunci logica ar fi devenit de 
mult o disciplină suverană : or, în domeniul 
limbajului natural, ea nu are decît o putere 
relativă. Este o iluzie că sotismele, odată inven- 
tariate, în tratate, pot fi evitate sau detectate 
in fluxul real al gîndirii. „Orice metafizică 
porneşte de la ideea că prin dezvoltarea dialec- 
tică a unui concept oarecare se poate ajunge la 
edificarea unui sistem. Or, de obicei, prima de- 
ducție este deja falsă : cît priveşte următoarele 
mai bine să nu mai vorbim. Însă cum este 
foarte dificil să distingi adevărul de fals în do- 
meniul ideilor abstracte, sistemele 
dobindesc adesea un aspect 
convingătoare“, 63 

Și atunci, fragmentul. Nu e e] forma de 
onestitate a „condiției somatice“ a gindirii ? 
Nu exprimă el suflul real al gîndirii umane, 
pulsiunile ei, maladiile ei născute din anomali- 
ile noastre ? Gindirea trebuie acceptată aşa cum 
e şi nu persecutată în numele unei purităţi ilu- 
zorii. Şi, pînă la urmă, poate că determinările 
somatice ale gîndirii nu sînt neajunsuri, cum 
socotea Platon ; datorită lor pîndirea este vie şi 
tocmai ele oferă spiritului uman o garanție de 


espre rațiunea 
creatorii mitului 
aţie o utopie: exis- 


metafizice 
plauzibil şi par 


& Leon Chestov, op. cit, p. 218 


fecunditate. Se poate vorbi atunci de un presti- 
giu al insomniei, al bolii, al tristeții, al indi- 
gestiei, chiar, de vreme ce gîndirea noastră se 
hrăneşte din ele. „O indigestie nu este oare 
mai bogată în idei decit o paradă de concepte ? 
Tulburările organelor determină lecunditatea 
spiritului ; cel ce nu-şi simte trupul nu va ti 
niciodată în măsură să conceapă un gind viu...*. 
Și : «Anotimpurile» spiritului sînt condiționate 
de un ritm organic ; nu depinde de «mine» să 
fiu naiv sau cinic : adevărurile mele sînt sojis- 
mele entuziasmului meu şi ale tristetii mele“ “', 
Opera lui Cioran, a celui mai mare „iragmt nta- 
rist“ al secolului, abundă în acest tip de reflexii. 
Considerată astfel, gîndirea devine ocazionalist i 
(pasajul din care am citat se numeşte Le pen- 
seur d'occasion). Un gind care nu este provo- 
cat, care nu e prilejuit, deci determinat de 
altceva decit de pura voință de a gîndi, este 
inutil si indiferent. 

În pariul pe care gindirea îl angajează cu 
sine, fragmentul pare astfel să ciştige. El e mai 
aproape de măsura noastră obişnuită, e mai co- 
municativ, răspunde mai bine spontaneității și 
deopotrivă crizelor noastre de umilitate. Și 
atunci la ce bun sistemul, ale cărui surse im- 
pure au fost, vreme de un secol, rind pe rind 
denunţate — neputinţa pretențiilor, măgulirea 
orgoliilor şi a iîntoleranţei din noi Şi căruia 
nu i-a mai rămas, astăzi, decit prestigiul plieti- 
„selii ? 

De îndată ce ne pregătim să tranşăm lucru- 
rile astfel, însăşi obsesia sistemului e cea care 
ne oprește. Căci sistemul şi fragmentul nu re- 
prezintă doar virste ale filozofiei, ci cearta in- 
timă a spiritului nostru cuprins de neliniște 
din chiar clipa în care a crezut că optează. 
Aspiraţia către formă, rigoare şi totalitate nu 


are să aștepte decit consumarea tuturor argu- 


SE. M. Cioran, Précis de décomposition (Ma- 


nual de descompunere), Gallimard, Paris, 1949, p. 138. 
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mentelor ce pot fi aduse in favoarea fragmen- 
tarității discursului — pentru a se trezi din nou. 

In orice sistem al filozofiei se poartă o luptă. 
De cite ori îşi aduce aminte de ea, gîndirea se 
intoarce către sursele virilității sale. Schlegel 
îmbina lectura lui Spinoza cu-Platon. Cei din 
epoca sistemului se odihneau în lectura lui 
Platon. Noi am putea îmbina lectura lui Cioran 
cu Schelling. Şi Schelling ar fi atunci felul 
nostru, al celor din epoca fragmentului, de a ne 
aduce aminte de muncile gîndirii. 


GABRIEL LIICEANU 


NOTĂ ASUPRA EDIŢIEI 


Volumul de fată cuprinde cele două lucrări 
fundamentale pe care Schelling le-a dedicat 


meditației asupra fenomenului artistic. Philo- 
sophie der Kunst (Filozofia artei) este alcă- 
tuită din prelegerile pe care Schelling le-a ținut 
la Universitatea din Jena în 1802—1803 şi pe 
care le-a reluat în 1805—1805 la Universitatea 
din Wiirzburg. Lucrarea a apărut postum, în 
ediția operelor complete în 14 volume publicate 
de fiul filozofului, K .F. A. Schelling, între 
1856—1861. Pentru realizarea acestei prime 
versiuni în limba romănă s-au folosit Haupt- 
band III, p. 377—509, şi Ergânzungsband HI, 
p. 134—388, ale ediţiei Schellings Werke, 
München, 1927, îngrijită de Manfred Schröter, 
care reia într-o ordine diferită textele editiei 
anterioare. 

Cea de a doua lucrare, de mai mică întin- 
dere (Despre relația artelor plastice cu natura), 
reprezintă discursul pe care Schelling l-a ţinut 
la 12 octombrie 1807 în calitatea sa de secretar 
general al Academiei de arte din München. 
Traducerea a fost făcută după ediția Schelling, 
Uber das Verhăltnis der bildenden Kiinste zur 
Natur, colecția „Philosophische Bibliothek“, 
Heft 60, apărută la Felix Meiner, Leipzig, fără 
an. Nota care precede discursul lui Schelling 
a fost alcătuită cu intenția de a facilita accesul 
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cititorului la un tezt a 
cunde, uneori, în spatele 
genul scrierii şi de 


cărui structură se as 
retoricii impuse de 
imprejurările în care a fost 


rostită. 
Paginile lui Heidegger din Schellings Ab- 
handlung «Über das Wesen der menschlichen 


Freiheit» (Tratatul lui Schelling «Despre 
esenta libertății umane»), incluse în ANEXA 
volumului, sînt hotăritoare pentru înțelegere: 
esenței sistemului în fil ozofia germană și, 
pentru structura lucrării Filozofia artei. 
Traducătorii doresc să aducă multumiri 
Simonei Kessler pentru minutisasa confruntare 
a variantei române cu originalul si lui Thomas 
Kleininger pentru excelentele propuneri de 
îmbunătătire. 


deci, 


Radu Gabriel Pârvu rămîne indatorat me- 
moriei lui Constantin Noica pentru îndemnul 
primit cîndva de a întreprinde traducerea lu- 
crării Philosophie der Kunst. Această 


versiune 
îi este dedicată. 


| 
| 


FILOZOFIA 
ARTEI 


suplimentare de 


ŞI note 


RADU GABRIEL PARVU 


INTRODUCERE 


Temeiurile elaborării unei stiinte a artei 


În privința prelegerilor de fată 
neaparat în vedere intenţia lor 
Asemenea ştiinţei in genere, ştiinţa artei este 
interesantă în sine, chiar i 


i şi fără un scop ext 
rior. Atitea obiecte, în parte neînsemnate. stir- 


nesc setea de cunoaştere a tuturor, ba chiar si 
spiritul ştiinţific, încit ar fi de mirare să ni 
poată face acest lucru tocmai arta abiectul 
acesta unic, care reuneşte în sine, aproa 3 
exclusiv, obiectele supreme ale r e 
lim ale  admiraţiei 


vă rog să aveți 
pur ştiinţifică. 


A A rămas foarte în urmă acel 
înțeles că arta este, ca si r 
închis, organic și la fel de 
componentele sale. Dacă ne simtim irezistibil 
îndemnați să contemplăm esenta internă a na 
turii Și să sondăm acel izvor fertil din care a 
revarsă, cu o uniformitate și o legitate eternă 
atitea fenomene însemnate, cu atit mai mult 
trebuie să ne intereseze pătrunderea organis. 
mului artei în care, grație libertății absolut 
iau naștere unitatea şi legitatea supremă dă pe 
permit să cunoaştem, mult mai nemijlocit decit 
natura, miracolele propriului nostru spirit 
Dacă sîntem interesaţi să urmărim cât mai de- 
parte posibil alcătuirea, organizarea internă 


a care nu a 
natura, un întreg 
necesar in toate 


a 
Ss 
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relaţiile și intricaţiile unei plante sau ale unei 
ființe organice în genere, cu atit mai mult ar 
trebui să ne atragă cunoașterea acelorași intri- 
cații și relaţii din organismele superior consti- 
tuite și mai complicate în ele insele, pe care le 
numim opere de artă. 

În privinţa artei, celor mai mulţi li se în- 
timplă ceea ce i s-a întimplatejupinului Jour- 
dain, la Moliere, cu proza !; el se mira că a 
vorbit în proză intreaga-i viață, fără să ştie. 
Foarte puţini se gindesc că însăși limba în care 
ei se exprimă este o operă de artă desăvirsită. 
Ciţi n-au asistat la o reprezentaţie dramatică 
fără să-și pună măcar o dată întrebarea cite 
condiţii se cer implinite pentru un spectacol 
teatral, fie și parţial reuşit ; cîţi n-au resimţit 
nobila impresie produsă de o arhitectură fru- 
moasă, fără a se simţi ispitiţi să cerceteze te- 
meiurile armoniei care i-a încîntat! Ciţi nu 
s-au lăsat înrîuriţi de cite o poezie sau o operă 
dramatică de valoare şi n-au fost mişcaţi de ea, 
fermecaţi, zguduiți, fără să caute vreodată să 
înțeleagă prin ce mijloace reuşeşte artistul să 
le ia în stăpinire simţirea, să le puritice sufle- 
tul, să le răscolească intimitatea adincă — fără 
să se gindească să preschimbe această plăcere 
total pasivă, şi astfel lipsită de nobleţe, în 
desfătarea cu mult superioară produsă de con- 
templarea activă şi de reconstrucția operei de 
artă cu ajutorul intelectului ! 

Este considerat primitiv şi necultivat cel 
care nu îngăduie înainte de toate artei să se 
exercite asupra lui şi nu vrea să-i  resimtă 
efectele. Totuşi, din perspectiva spiritului, este 
la fel de primitiv, chiar dacă nu in aceeaşi mă- 
sură, să socotim drept efecte ale artei ca atare 
emoţiile pur sensibile, afectele sensibile sau 
desfătarea sensibilă, pe care le trezesc operele 
de artă. 


1 Bourgeois gentilhomme, Act. II, Scene 4. 


Pentru cel care nu ajunge în artă la contem- 
plare liberă, pasivă şi activă totodată, întlăcă- 
rată şi reflexivă, toate efectele artei sînt simple 
efecte ale naturii : el însuşi se comportă atunci 
precum o ființă naturală : el n-a resimţit și n-a 
cunoscut niciodată cu adevărat arta ca artă. 
Ceea ce îl mişcă sînt, poate, frumuseţile izolate, 
însă în adevărata operă de artă nu există fru- 
musețe izolată, doar întregul este frumos. Cine 
nu se înalță, deci, la ideea întregului este total 
incapabil să judece o operă. Si, în ciuda acestei 
indiferenţe, vedem totuşi cum cei mai mulii 
oameni care se pretind cultivați se srăbese să 
emită judecăţi în materie de artă, să pozeze în 
cunoscători, iar dintre judecăţile defavorabile, 
cea de a nu avea gust este considerată printre 
cele mai jignitoare. Cei ce-şi simt nesiguranța 
in judecare preferă, totuşi, atunci cînd o operă 
de artă are asupra lor un efect foarte puternic 
și în ciuda originalității părerii pe care even- 
tual o au, să-și treacă judecata sub tăcere decit 
să se dea de gol. Alţii, care sînt mai puţin 
modești, devin ridicoli prin judecata lor sau 
ajung o povară pentru cei avizaţi. Tine, așadar, 


chiar de educaţia socială generală — pentru că, 
în genere, nu există un studiu mai social decit 
cel al artei — faptul de a avea o ştiinţă despre 


artă, de a-ţi fi dezvoltat capacitatea de a înțe- 
lege ideea sau întregul, precum şi relaţiile re- 
ciproce dintre părţi şi dintre acestea şi intreg 
şi, iarăși, cele ale întregului cu părţile. Dar 
tocmai acest lucru nu este altfel realizabil decit 
prin intermediul ştiinţei şi, mai ales, al filozo- 
fiei. Cu cît este mai riguros construită ideea de 
„artă“ şi de „operă de artă“, cu atit mai mult 
este stăvilită nu numai aproximația judecării, 
ci şi acea exersare uşuratică în domeniul artei 
sau al creaţiei literare, practicată de obicei fără 
a avea vreo idee în legătură cu acestea. 

În cele ce urmează vreau să mai evidențiez 
doar cit de necesară este tocmai o perspectivă 
riguros științifică asupra artei pentru dezvolta- 


AQ 


rea contemplării intelectuale a operelor de artă 
şi, în special, pentru formarea judecății despre 
ele. 

Se poate observa foarte adesea, si mai ales 
acum, nu numai cît de mult se deosebesc înşişi 
artiștii prin judecăţile lor, dar și că sint opuși 
unii altora. Acest fenomen este foarte ușor de 
explicat. În perioadele de inflorire a artei, ne- 
cesitatea spiritului ce domină pretutindeni, 
binecuvîÎntarea şi deopotrivă primăvara epocii, 
produce între marii maeştri, mai mult sau mai 
puţin, o concordanţă generală, astiel incit, aşa 
cum o arată și istoria artei, marile opere, ţinin- 
du-se lanţ, se nasc şi se maturizează aproape in 
același timp, parcă animate de un suflu comu- 
nitar si ivite sub acelaşi soare. Albrecht Dürer 
odată cu Rafael, Cervantes şi Calderon în ace- 
laşi timp cu Shakespeare. Cind o astiel de epocă 
a binecuvintării şi a creaţiei pure a trecut, apar 
reflecţia și, odată cu ea, scindarea generală ; 
ceca ce era acolo spirit viu, devine aici tra- 


ditie. 


Artiştii antici merg 
riferie. Cei de mai tirziu pornesc ce orm 
desprinsă în chip exterior şi caută s-o imite 

3 s Hi yimhr: “yra ‘ATI Gti nan a 
nemijlocit ; ei rețin umbra făra corp. PES 
îşi formează acum punctele de vedere proprii 
şi particulare asupra artei şi judecă singur po- 
i j ; 5 Inii apa bsorvā d0- 
trivit lor ceea ce există. Unii, care observă go 
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i i fără tinut, predică intoarce- 
liciunea formei fără conținut, predica into uE 


$ é finnan natirr < alt 
rea la materialitate prin imitarea naturii ; alţii, 
i 4 Ieri na 
care nu se avintă dincolo de acea desprindere 


exterioară, searbădă a formei, predică ideali 


tatea, imitarea a ceea ce a fost deja plăsmuit ; 
dar nimeni nu se intoarce la adevăratele iz- 
voare ale artei, din care ţişnese inseparabile 
forma si conţinutul. Mai mult sau mai puţin, 
aceasta este situaţia actuală a artei şi a jude- 
câţii artistice. Pe cit de diversă e arta în sine, 
pe atit de diverse şi nuanţate sint diferitele 
puncte de vedere ale judecării. Nici un comba- 
tant nu-l înţelege pe celălalt. Ei judecă, unul 
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după măsura adevărului, altul după cea a fru- 

museţii, fără ca măcar unul să ştie ce e ade- 
vărul sau frumusețea. Așadar, de la practicanţii 
artei dintr-o astfel de epocă nu se poate afla 
mare lucru despre esenţa artei, căci, de regulă, 
le lipsește ideea de „artă“ şi de „frumusețe“. 
Şi tocmai această neconcordanță, dominantă 
chiar printre cei ce practică arta, constituie un 
motiv întemeiat pentru a căuta adevärata idee 
și principiile artei în știință. 

Cu atit mai mult este necesar un învăţămînt 
despre artă serios, bazat pe idei, în această 
epocă a jalnicului război literar purtat impo- 
triva a tot ce e înalt, măreț, întemeiat pe idei, 
ba chiar împotriva frumuseţii din poezia şi arta 
însăşi, acum cînd tot ce e frivol, tot ce e menit 
să excite simţurile, sau tot ce este de o pre- 
țiozitate josnică sînt idolii înconjurați de cea 
mai profundă adoraţie. 

Numai filozofia poate redeschide pentru re- 
flecție izvoarele originare ale artei, secate în 
mare parte pentru creaţie. Doar prin filozofie 
putem spera să ajungem la o adevărată știință 
a artei, ceea ce nu înseamnă că filozofia ar 
putea da înţelesul pe care numai un zeu îl 
poate da, că ea ar putea conferi judecată celui 
căruia natura i-a reluzat-o, ci că ea exprimă în 
idei, în chip imuabil, ceea ce adevăratul simţ 
artistic intuieşte în concret, și prin care este 
determinată judecata autentică. 

Nu consider inutil să indic și motivele care 
m-au determinat cu precădere să cultiv această 
știință şi, totodată, să ţin aceste prelegeri 
despre ea. 

Înainte de toate, vă rog să nu confundați 
această știință a artei eu nimic din tot ceea ce 
a fost expus pînă acum, sub acest nume sau 
sub vreun altul, ca estetică sau teorie a artelor 
şi științelor frumoase. Nu există incă nicăieri 
o teorie ştiinţifică și filozofică a artei ; cel mult 
există fragmente ale unei asemenea teorii, și 
chiar şi ele sînt încă puţin înţelese şi nu pot fi 
înțelese altfel decît în contextul unui întreg. 


Înaintea lui Kant, în Germania, orice teo- 
rie a artei a fost un simplu derivat al esteticii 
lui Baumgarten — căci acest termen a fost 
folosit mai întii de către el. Pentru aprecierea 
acesteia este suficient să amintim că ea însăși 
descindea, la rindu-i, din filozofia lui Wolff. 
În perioada imediat premergătoare lui Kant, 
cind în filozofie dominau popularitatea searbădă 
și empirismul, au fost stabilite cunoscutele 
teorii ale artelor frumoase şi ştiinţelor bazate 
pe postulatele psihologice ale englezilor şi fran- 
cezilor. Se încerca explicarea frumosului prin 
intermediul psihologiei empirice şi miracolele 
artei erau tratate, în genere, în manieră ilumi- 
nistă, şi cam la fel de expeditiv cum erau tra- 
tate pe atunci poveştile cu stafii şi alte super- 
stiţii. Rămășițe ale acestui empirism se reîntil- 
nesc chiar şi în scrieri ulterioare, parţial mai 
bine concepute. 

Alte estetici sint într-o oarecare măsură re- 
tete sau cărţi de bucate, unde rețeta tragediei 
sună astfel : multă spaimă, dar nu prea multă ; 
compasiune cît cuprinde şi lacrimi fără număr. 

Cu Critica facultăţii de judecare s-a întim- 
plat ca şi cu celelalte opere ale lui Kant. De la 
kantieni era, fireşte, de aşteptat lipsa extremă 
de gust, pe măsura lipsei de spirit dovedite în 
filozofie. Mulţi au învăţat pe de rost Critica 
facultății de judecare şi au expus-o, drept este- 
tică, de la catedră sau în scrieri. 

După Kant, ginditori remarcabili- au emis 
sugestii excelente în direcţia ideii unei auten- 
tice ştiinţe filozofice a artei şi au adus citeva 
contribuţii în acest sens ; dar nimeni n-a stabi- 
lit încă un întreg științific sau măcar princi- 
piile absolute — general-valabile și într-o for- 
mă riguroasă ; de altfel, la mulţi dintre ei nu 
s-a produs încă separarea netă dintre empirism 
si filozofie, reclamată de un real spirit ştiinţific. 

Sistemul filozofiei artei, pe care am intenţia 
să-l expun, se va deosebi, aşadar, în mod esen- 
tial de cele existente pînă acum, atit în privința 


formei, cît şi a conţinutului, în măsura în care 
Încerc o întemeiere mai profundă decit a existat 
pină acum. Aceeaşi metodă prin care, dacă nu 
mă înșel, mi-a fost posibil să descilcesce în filo- 
zofia naturii, pînă la un anume punct, urzeala 
de multe ori încurcată a naturii şi să restabilesce 
ordinea în haosul fenomenelor ei, aceeasi me- 
todă ne va conduce și prin intricatiile încă s 


mai labirintice ale universului artei şi ne va 


permite să răspîndim o nouă lumină asupra 
obiectelor ei. 


Mai puţin pot fi satisfăcut eu însumi în pri- 
vința laturii istorice a artei, care, din motive 
pe care le voi arăta în continuare, reprezintă 
un element esenţial al oricărei construcții. Stiu 
prea bine cît este de creu să dobîndeşti în acesi 
domeniu, cel mai întins dintre toate. chiar și 
numai cunoştinţele cele mai generale despre 
fiecare parte a lui, ca să nu mai vorbese despre 
cunoaşterea cea mai sigură şi mai precisă a tu- 
turor părților lui. În sprijinul meu. pot doar să 
invoce faptul că m-am ocupat multă vreme cu 
seriozitate de studiul operelor literare vechi şi 
moderne şi am perseverat în această direcţie, 
că am avut prilejul să cunose nemiilocit: unele 
opere de artă plastică şi că. frecventînd artistii 
de profesie, am cunoscut uneori numai propria 
lor dezbinare și ignorarea problematicii dome- 
niului, alteori însă, în relaţiile cu cei care, în 
afară de fericita practicare a artei, au şi gîndit 
în chip filozofic asupra ci. am dobîndit o parte 
a acelor perspective istorice asupra artei, pe 
care le consider necesare pentru scopul meu. 

Pentru aceia care cunose sistemul meu filo- 
zofic, filozofia artei va fi doar repetarea aces- 
tuia în sfera potenței supreme ; pentru cei ce 
nu-l cunosc încă, metoda lui va fi. în această 
aplicație, poate cu atit mai evidentă şi mai 
clară. 

Construcţia se va extinde nu numai asupra 
generalului, ci şi asupra indivizilor re 


i prezen- 
tativi pentru un întreg gen ; îi voi const 


rui pe 
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ei și lumea literaturii lor. Deocamdată îi amin- 
tese doar pe Homer, Dante, Shakespeare. în 
teoria despre artele plastice vor fi caracterizate 
în general individualităţile marilor maeştri ; în 
teoria referitoare la literatură şi la genurile 
literare voi cobori chiar pînă la caracterizarea 
anumitor opere ale principalilor creatori, de 
exemplu ale lui Shakespeare, Cervantes, 
Goethe, pentru a suplini astfel lipsa perspecti- 
vei nemijlocite asupra lor. 

În filozofia generală ne bucurăm să vedem 
chipul sever al adevărului în sine şi pentru 
sine, iar în această sferă particulară a filozofiei, 
pe care o delimitează filozofia artei, ajungem 
la intuirea frumuseţii eterne şi a arhetipurilor 
oricărui frumos. 

Filozofia este fundamentul a toate şi cu- 
prinde totul ; ea îşi extinde construcţia asupra 
tuturor potenţelor şi obiectelor cunoasterii ; 
doar prin ea se ajunge la tot ce e mai înalt. 
Prin teoria artei se constituie în cadrul filozo- 
fiei înseşi un cerc mai restrins, în care privim 
mai nemijlocit eternul, ca să spunem așa, sub 
formă vizibilă, și astfel ea se află, corect înţe- 
leasă, în deplină armonie cu filozofia însăși. 


Posibilitatea 
unei filozofii a artei 


Deja în cele expuse pînă acum am schiţat, în 
parte, ce este filozofia artei ; este însă necesar 
să mă pronunț acum mai limpede în legătură 
cu aceasta. Voi pune asttel întrebarea cu gra- 
dul cel mai mare de generalitate: Cum este 
posibilă filozofia artei ? (căci, din punctul de 
vedere al ştiinţei, dovada posibilității echiva- 
lează deja cu acesa a realităţii). 

Oricine observă că în conceptul de „tilozo- 
fie a artei“ se îmbină doi termeni opuși. Arta 


este realul, obiectivul ; filozofia, idealul, subiec- 
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tivul. Așadar, chiar de la bun inceput s-ar 
putea preciza astfel menirea filozofiei artei: 
să prezinte în planul idealului realul ce se află 
în artă. Dar, acum, întrebarea este ce înseamnă 
„a prezenta în planul idealului un real“, iar 
inainte de a şti aceasta, nu sîntem încă edifi- 
caţi asupra conceptului de „filozofie a artei“. 
Trebuie, așadar, să aprotundăm întreaga cerce- 


tare. — Intrucit prezentarea în ideal in genere 
echivalează cu construirea, astfel incit filozo- 
fia artei — construire a artei, cercetarea 


noastră va trebui totodată să pătrundă mai 
adînc în esenţa construirii. 

Adăugarea „artei“ în expresia „filozofia 
artei“ limitează numai conceptul general de 
„filozofie“, dar nu-l anulează. Stiinta noastră 
trebuie să fie filozofie. Acesta este esenţialul ; 
că ea trebuie să fie filozofie în relaţie tocmai 
cu arta reprezintă latura accidentală a concep- 
tului nostru. Însă accidentalul unui concept nu 
poate modifica esenţialul lui, tot așa cum filo- 
zotia, mai ales ca filozofie a artei, nu poate fi 
altceva decit ce este ea privită în sine şi în mod 
absolut. Filozofia e pur şi simplu şi în chip 
esenţial una ; ea nu poate fi divizată ; ceea ce 
este, deci, filozofie în genere, e întreg şi nedivi- 
zat. Mai ales acest concept de „nedivizare“ a fi- 
lozofiei aş dori să-l aveţi mereu prezent în 
minte pentru a înțelege întreaga idee a ştiinţei 
noastre. Este bine cunoscut cit de mult s-a 
abuzat de conceptul de „filozofie“. Avem deja 
o filozofie, ba chiar o teorie a ştiinţei dedicată 
agriculturii, este de aşteptat că se va elabora 
şi o filozofie a cărăuşiei şi că, pînă la urmă, 
vor fi tot atitea filozofii cîte obiecte există în 
genere, iar filozofia însăşi se va pierde cu totul 
din cauza proliferării filozofiilor. Dar pe lingă 
aceste multe filozofii mai avem și științe filo- 
zofice separate sau teorii filozofice. Nici acestea 
nu înseamnă nimic. Există doar o unică 
filozofie şi o unică ştiinţă a filozofiei ; ceea ce 
numim diferite științe filozofice este fie ceva 
cu totul aberant, fie doar reprezentarea acelui 
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unic şi nedivizat intreg al filozofiei în sfera 
diferitelor potente sau sub diferite determinări 
ideale *. 

Explic aici această expresie pentru că ea 
apare, prima dată cel puţin, într-un context în 
care e important să fie înţeleasă. Ea se referă 
la doctrina generală a filozofiei despre identi- 
tatea esenţială şi internă a tuturor lucrurilor şi 
a tot ceea ce noi distingem în genere. Cu ade- 
vărat și în sine există doar o unică esenţă, un 
unic real absolut, iar această esenţă ca absolută 
este indivizibilă, astfel incit ea nu se poate 
transforma, prin diviziune sau separare, în 
esențe diferite; pentru că ea este indivizibilă, 
diversitatea lucrurilor în genere este posibilă 
doar în măsura în care esenţa, ca întreg şi ne- 
divizibil, este pusă sub diferite determinări. 
Numesc aceste determinări potenţe. Ele nu mo- 
difică nimic în ce privește esența; aceasta 
rămîne mereu și in mod necesar aceeaşi; de 
aceea ele se numesc determinări ideale. De 
exemplu, ceea ce cunoaştem în istorie sau în 
artă este în mod esenţial acelaşi lucru care 
există şi în natură; în speţă, fiecăreia îi este 
înnăscută absoluitatea în întregime, dar această 
absoluitate se află la diferite potenţe în natură, 
în istorie, in artă. Dacă am putea face abstrac- 
ție de ele spre a vedea ca şi dezvăluită esența 
pură, s-ar vădi în toate cu adevărat Unul. 

Filozofia apare pe deplin doar în totalitatea 
potențelor. Căci ea trebuie să fie o imagine fi- 
delă a universului — acesta însă — absolutul 
reprezentat în totalitatea determinărilor ideale. 
Dumnezeu şi universul sint una sau doar chi- 
purile diferite ale Unuia și aceluiași. Dumne- 
zeu este universul privit din perspectiva iden- 
tităţii, este Totul pentru că este singurul real, 


* Cf. pasajul acesta şi cele ce urmează cu înce- 
putul lucrării Uber das Verhăltnis der Naturphiloso- 
phie zur Philosophie îiberhaupt (Despre raportul fi- 
lozofiei naturii cu filozofia în genere — n. ed. germ.). 
V. Schellings Werke, III. Hauptband, p. 526. 
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în afara lui nu mai este, deci, nimic ; universul 


este Dumnezeu conceput din perspectiva tota. 


lităţii, In ideea absolută ceca ce constituie prin- 
cipiul filozofiei, identitatea şi totalitatea sint 
insă din nou una. Manifestarea desăvirşită a 
filozofiei, spun eu, o constituie totalitatea po- 
tențtelor. În absolutul ca atare și, prin urmare, 
și în principiul filozofiei, nu este nici o potenţă 
prin însuși faptul că el cuprinde toate poten- 
ţele şi, iarăşi, doar în măsura în care în el nu 
este nici o potenţă, sînt toate conţinute în el. 
Numesc acest principiu, tocmai din pricina fap- 
tului că el nu este egal cu nici o potenţă par- 
ticulară și totuşi le cuprinde pe toate, punctul 
absolut de identitate al filozofiei. 

Tocmai pentru că este astfel, pur şi simplu 
unu, indivizibil şi inseparabil, acest punct de 
in-diferență este iarăşi în mod necesar în fie- 
care unitate particulară (ce poate fi numită şi 
potență) și de asemenea acest lucru nu este 
posibil fără ca în fiecare dintre aceste unități 
particulare să se regăsească, la rîndu-le, toate 
unităţile, deci, toate potențele. Așadar, în filo- 
zofie nu este nimic decit absolutul sau nu cu- 
noaştem în filozofie nimic decit absolutul — 
mereu doar Unul pur şi simplu şi doar acest 
Unu pur și simplu în forme particulare. Filo- 
zofia — vă rog să înţelegeţi în mod riguros 
acest lucru — nu se îndreaptă deloc către 
particularul ca atare, ci întotdeauna, în chip 
nemijlocit, numai către absolut, iar către par- 
ticular numai în măsura în care acesta închide 
în sine şi reprezintă absolutul întreg. 

De aici rezultă cu evidenţă faptul că nu pot 
exista filozofii particulare şi tot atit de puţin 
științe filozofice particulare şi singulare. Filo- 
zofia are în toate obiectele doar un unic obiect 
şi tocmai de aceea ea este numai Una. În ca- 
drul filozofiei generale, fiecare potenţă singu- 
lară este pentru sine absolută, iar în această 
absoluitate sau în ciuda acestei absoluități, ea 
este totuşi, la rindul ei, o simplă componentă 
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a întregului. O componentă autentică a între- 
gului este fiecare doar în măsura în care este 
reflexul desăvirşit al întregului şi îl asimilează 
total. Aceasta este tocmai legă particularu- 
lui cu universalul pe care o regăsim în fiecare 
ființă organică, precum şi în orice operă poe- 
tică în care, de exemplu, fiecare personaj în 
parte este o componentă ce slujeşte întregcu 
fiind totuşi, în cazul desăvirșirii operei 
tot absolut. 

Putem, desigur, să desprindem din întreg 
potenţa singulară şi să o tratăm pentru sine, 
dar numai în măsura în care reprezentăm cu 
adevărat în ea absolutul această reprezentare 
însăşi ajunge să fie filozofie. Putem numi, apoi, 
această reprezentare filozofie a naturii, filo- 
zotie a istoriei sau filozofie a artei. 


; IN sine 


Cu aceasta s-a demonstrat : 1) că nici un 
ohiect nu poate fi socotit obiect al filozofiei, 
decît în măsura în care el însuşi este funda- 
mentat în absolut printr-o idee eternă şi nece- 
sară si se dovedeste în stare să asimileze în- 
treaga cesentă nedivizată a absolutului. Toate 
obiectele diferite sînt, de vreme ce sint diferite, 
doar forme fără esențţialitate —  esențţialitate 
are doar Unul și, prin acest Unu, tot ceea ce 
este capabil, să preia acest Unu, ca fiind uni- 
versalul, în forma sa proprie, ca particular 
Aşadar, există, de pildă, o filozofie a naturii 
pentru că în particularul naturii este configurat 
absolutul, pentru că există, prin urmare, o idee 
absolută şi eternă a naturii. Tot astfel, o filo- 
zofie a istoriei, o filozofie a artei. * 

S-a demonstrat astfel 2) realitatea u 
lozofii a artei arătind tocmai posibilitatea ci; 
s-au arătat totodată limitele și diferenţierea ei 
în raport cu simpla teorie a artei. Anume, doar 
in măsura în care stiinţa naturii sau a artei 


nei fi 


reprezintă în ea absolutul este această știință 


precum si imediat următoa 


în nota anterioară |n. ed 


filozofie propriu-zisă, filozofie a naturii, filozo- 
fie a artei. În oricare alt caz, unde potenţa 
particulară e tratată ca particulară şi se sta- 
bilesc legi pentru ea, ca particulară, unde, aşa- 
dar, nu avem de-a face nicidecum cu filozofia 
ca filozofie, care este pur şi simplu universală, 
ci cu o cunoaștere particulară a obiectului, deci, 
cu un scop finit — în oricare caz de acest 
fel ştiinţa nu se poate numi filozofie, ci doar 
teorie a unui obiect particular, de pildă, teorie 
a naturii, teorie a artei. Această teorie ar pu- 
tea, ce-i drept, să-și împrumute principiile tot 
de la filozofie, ca, de exemplu, teoria naturii 
de la filozofia naturii, dar tocmai pentru că 
doar îa cu împrumut, nu este filozofie. 


Deducerea cu cel mai inalt grad 
de generalitate a filozofiei artei 


Prin urmare, nu încep în filozofia artei prin a 
construi arta ca artă, ca acest particular, ci 
construiesc universul în ipostaza artei, iar fi- 
lozofia artei este ştiinţa universului sub forma 
sau în potenta artei. Abia astfel ne ridicăm cu 
această știință la nivelul unei ştiinţe absolute 
a artei. 

Dar numai faptul că filozofia artei înseamnă 
reprezentarea universului sub forma artei nu 
ne oferă încă o idee completă despre această 
știință, dacă nu determinăm mai exact şi tipul 
de construcţie necesar unei filozofii a artei. 

Obiect al construcţiei şi, prin aceasta, al fi- 
lozofiei, este în genere doar ceea ce este capa- 
bil, ca particular, să asimileze infinitul. Spre 
a fi obiect al filozofiei, arta, ca particular, tre- 
buie, deci, ori să reprezinte într-adevăr în sine 
infinitul, ori cel puţin să-l poată reprezenta. 
Dar în ce privește arta nu numai că se întim- 
plă acest lucru, ci arta se află la acelaşi nivel 
cu filozofia și ca reprezentare a infinitului — 


precum filozofia reprezintă absolutul ca model 
originar, tot asttel arta reprezintă absolutul ca 
model reflectat. 

Pentru că arta corespunde atit de exact fi- 
lozofiei şi este doar reflexul ei obiectiv desă- 
virşit, trebuie şi ea să străbată integral toate 
potențele pe care le parcurge în plan ideal fi- 
lozofia, iar acest lucru, singur, este suficient 
pentru a ne alunga îndoielile*cu privire la me- 
toda necesară ştiinţei noastre. 

Filozófia nu reprezintă lucrurile reale, ci 
arhetipurile lor, însă la fel se întîmplă şi în 
artă ; aceleași arhetipuri faţă de care, conform 
demonstraţiei filozofice, lucrurile reale sînt 
doar reproduceri imperfecte, sint cele ce se 
obiectivează în arta însăşi — ca arhetipuri, deci, 
în desăvirşirea lor —, și reprezintă in lumea 
reflectată, însăşi lumea inteligibilului. Vom da 
cîteva exemple. Muzica nu este nimic altceva 
decit ritmul originar al naturii și al universu- 
lui însuși, ritm ce, prin intermediul acestei arte, 
răzbate în lumea reflectată. Formele desăvir- 
șite ale sculpturii sînt arhetipurile, obiectiv re- 
prezentate, ale naturii organice înseși. Eposul 
homerice este identitatea însăşi, așa cum se află 
ea în absolut la baza istoriei. Fiecare pictură 
deschide lumea inteligibilului. 

Presupuniînd acestea, va trebui să rezolvăm 
cu privire la artă, în cadrul filozofiei acesteia, 
toate acele probleme pe care le soluţionăm cu 
privire la univers, în filozofia generală. Ca ur- 
mare : 


1) nici în filozofia artei nu vom putea porni 
de la alt principiu decît de la cel al infinitului ; 
va trebui să demonstrăm că infinitul este prin- 
cipiul necondiţionat al artei. Așa cum pentru 
filozofie absolutul constituie arhetipul adevă- 
rului — tot astfel pentru artă el este arhetipul 
frumuseții. Va trebui să arătăm, prin urmare, 
că adevărul şi frumuseţea sînt doar două mo- 
duri diferite de a privi absolutul unic. 


5? 


2) La fel ca în filozofia în genere, şi în fi- 
o 26lia artei a doua întrebare va fi: cum trece 
acel Unu și Simplu în multiplu şi dilerențiab 
aşadar, cum pot lua naștere din frumosul < 
neral şi absolut lucruri particulare firul ? 
Filozofia răspunde la această intrebare prin 
teoria despre idei sau arhetipuri. Absolutul este 
pur şi simplu Unul, dar acest Unu, intuit în 
mod absolut în formele particulare, astfel incit 
absolutul nu este anulat prin aceasta, este 
idee. Tot astfel şi arta: Și arta intuieşte fru- 
mosul originar doar în idei ca forme particu- 
lare, din care însă fiecare este pentru sine di- 
vină şi absolută, iar în vreme ce filozofia intu- 
iește ideile cum sint ele în sine, arta le intuieşte 
în chip real. Aşadar, ideile, în măsura in care 
sînt intuite drept reale, on substanța si, 
ca să spun astfel, materia universală şi abso- 
lută a artei, din care apoi iau avar toate 
operele de artă particulare ca nişte organisme 
desăvirşite. Aceste idei reale, vii și existente, 
sint zeii; simbo Haaren generală sau reprezen- 
tarea generală a ideilor ca reale este dată, prin 
urmare, în cadrul mitologiei, iar rezolvarea ce- 
lei de-a doua probleme rezidă în construciia 
mitologiei. in fapt, zeii fiecărei mitologii nu sint 
nimic altceva decit ideile filozofiei, intuite insă 
în mod obiectiv sau real, 


Dar cu aceasta nu am răspuns încă la în- 
trebarea cum ia naştere o operă de artă realu 
şi de sine stătătoare. Asa cum absolutul 
— non-realul — există pretutindeni în identi- 
tate, tot astfel realul se află în non-identitatea 


universalului cu particularul, în disjuneţie, ast- 
fel încit el este tie în particular, fie în univer- 
sal. În acest mod apare și aici o opoziţie, opo- 


ziția dintre arta plastică și cea a cuvintului. 
Arta plastică şi arta cuvîntului — seria reală 
şi cea ideală a filozofiei. Prima este guvernată 
de acea unitate în care infinitul este asimilat 
în finit — construcţia acestei serii cores- 
punde filozofiei naturii —, a doua este gu- 
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vernată de cealaltă unitate, în care finitul este 
plāsmuit în infinit construcția acestei se- 
rii corespunde idealismului din sistemul general 
al filozofiei. Voi numi reală prima unitate, ide- 
ală pe cealaltă, iar pe cea care le cuprinde pe 
amindouă, in-diferență. 

Dacă fixăàm pentru sine fiecare dintre aceste 
unităţi, atunci trebuie ca în fiecare, căci fiecare 
dintre ele e, absolută pentru” sine, să reapară 
aceleași unităţi, deci, din nou în cea reulă uni- 
tatea reală, unitatea ideală şi cea în cate am- 
bele sînt una. La fel, în cea ideală. 

Fiecăreia dintre aceste forme, în măsura în 
care ele sint cuprinse fie în unitatea reală, fie 
in cea ideală, ii corespunde formă particu- 
lară a artei, celei reale, dacă e cuprinsă în seria 
reală, îi corespunde muzica, celei ideale pic- 
tura, celei care reprezintă în cadrul celei reale, 
din nou ambele unități, constituite în una sin- 
gură, îi corespunde sculptura. 

La fel stau lucrurile în privinţa unității 
ideale care cuprinde, la rindu-i, cele trei forme 
ale poeziei lirice, epice şi dramatice. Liri- 
ca = plăsmuirea infinitului în finit = parti- 
cularul. Eposul == reprezentarea  (subsumarea) 
tinitului în infinit universalul. Drama 
== Sinteză a universalului și a particularului. 
Aşadar, pe baza acestor forme fundamentale 
trebuie construită arta în întregime, atit în 
ipostaza ei reală, cit și în cea ideală. 

Urmărind pînă la concret arta în fiecare 
dintre formele ei particulare, ajungem şi la 
problema determinării artei de către condițiile 
temporale. Aşa cum arta în sine este eternă şi 
necesară, tot astfel şi apariţia ei în timp nu are 
nimic intimplător, ci este guvernată de o nece- 
sitate absolută. Ea este şi în această privinţă 
obiectul unei cunoaşteri posibile, iar elemen- 
tele acestei construcţii sînt date de opoziţiile 
pe care arta le vădeşte de-a lungul apariției ei 
în timp. Dar opoziţiile, care apar în artă din 
cauza dependenţei ei temporale, sînt, ca şi 
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timpul însuși, în mod necesar  neesenţiale și 
pur tormale, total diferite, deci, de cele reale, 
fundamentate chiar în esenţa ori în ideea 
artei. Această opoziţie generală, formală şi care 
străbate toate ramurile artei, este cea dintre 
arta antică şi cea modernă. 

Ar fi o carenţă esenţială de construcţie dacă 
am neglija acest lucru în cazul fiecărei forme 
a artei. Dar pentru că această opoziţie este con- 
siderată pur formală, construcția constă tocmai 
în negare sau anulare. Ţinind seama de această 
opoziţie, vom expune nemijlocit şi latura isto- 
rică a artei şi numai astfel putem nădăjdui să 
desăvirșim construcţia noastră în întregul ei. 

Potrivit întregii mele viziuni despre artă, 
ea însăşi este o emanaţie a absolutului. Istoria 
artei ne va arăta în modul cel mai limpede 
relaţiile ei nemijlocite cu determinările univer- 
sului şi, astfel, totodată identitatea absolută în 
care ele sint prestabilite. Numai în istoria artei 
se relevă unitatea esenţială și lăuntrică a tutu- 
ror operelor de artă, faptul că toate creaţiile 
aparţin unuia şi aceluiași geniu care, chiar și 
în opoziţiile artei antice cu cea modernă, nu se 
vădeşte altfel decit sub două chipuri diferite. 


Secţiunea generală 
a filozofiei artei 


Capitolul | 


CONSTRUCȚIA ARTEI 
CA ATARE ȘI ÎN GENERE 


A construi arta înseamnă a determina poziţia 
ei în univers. Determinarea acestui loc este 
singura explicaţie care există despre ea. Tre- 
buie, prin urmare, să ne întoarcem la primele 
principii ale filozofiei. Se înţelege însă că aici 
nu urmărim aceste principii în fiecare direcţie 
posibilă, ei doar în aceea care ne este jalonată 
de către obiectul însuși ; apoi, faptul că ma- 
joritatea principiilor sint stabilite iniţial ca sim- 
ple principii împrumutate din filozofie, care 
deci nu urmează să fie demonstrate, ci doar 
lămurite. Presupunind acestea, postulez urmă- 
toarele propoziţii : 


§ 1. Absolutul sau Dumnezeu ceste acel 
ceva în virtutea căruia existența sau realitatea 
rezultă nemijlocit din idee, adică prin 
simpla lege a identităţii, sau: Dumnezeu este 
nemijlocita afirmare de sine însuşi. 

Lămurire — Dacă existenţa n-ar rezulta ne- 
mijlocit din ideea de „Dumnezeu“, adică dacă 
ideea sa n-ar fi însăşi cea a realităţii absolute, 
infinite, atunci el ar fi determinat de ceva care 
nu e ideea lui, adică ar fi condiționat de ceva 
diferit de propriul său concept, prin urmare, 
ar fi dependent, şi nu absolut. — Cu privire 
la nici un lucru dependent sau condiţionat nu 
rezultă din concept ființa ; de exemplu, omul, 
considerat separat, este determinat de ceva care 
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nu este ideea sa, de unde, iarăşi, rezultă că 
nici unei entităţi individuale nu-i revine o rea- 
litate adevărată, o realitate în sine. — Cit pri- 
veşte forma anume în care am mai exprimat 
apoi ideea de „Dumnezeu“, „Dumnezeu este 
nemijlocita afirmare de sine însuși“, ea se ex- 
plică prin următoarele. A fi real a fi afir- 
mat. Atunci, Dumnezeu este doar în virtutea 
ideii sale, adică el însusi este afirmarea de sine, 
iar cum el nu se poate afirma într-un mod fi- 
nit (căci este absolut), atunci este afirmarea 
infinită de sine însusi. 


§ 2. Dumnezeu, ca afirmare infinită de 
sine însuși, se cuprinde pe sine drept cel 
care afirmă infinit, drept cel care este afirmat 
infinit și drept in-diferenta acestora, el însusi 
nefiind însă cu precădere nici unul 
dintre aceştia. 

Graţie ideii sale, Dumnezeu se cuprinde pe 
sine însuşi drept cel ce afirmă infinit (căci el 
este afirmarea de sine însuşi) şi drept cel afir- 
mat infinit, din aceeaşi cauză. Apoi, cum cel 
care este afirmat este unul ṣi acelaşi cu ce 
care afirmă, el se cuprinde şi ca in-diferenţă. 
Însă, de fapt, el nu este cu precădere nici unul 
dintre aceştia, căci el însuşi nu este decit afir- 
marea infinită, şi anume, infinită în aşa fel în- 
cît doar îi cuprinde pe aceştia; cel care cu- 
prinde nu este identic însă cu ceea ce cuprinde 
el ; de pildă, lungime — spaţiu, lățime — spa- 
tiu, adincime spațiu, dar tocmai de aceea 
spaţiul însuşi nu este cu precădere nimic din 
acestea, ci este doar identitatea absolută, afir- 
marea infinită, esența acestora. — Sau altfel 
spus : Dumnezeu nu este ceva doar în genere, 
ci, ceea ce este este numai în virtutea afirmării 
infinite — deci, Dumnezeu, drept cel care ce 
afirmă pe sine însusi, drept cel afirmat de sine 
însuşi și drept in-diferenţă, este iarăşi doar 
grație afirmării infinite de sine însusi. 


Adaos — Drept cel ce se afirmă pe sine 


însuși, Dumnezeu poate fi înfățișat şi ca idea- 
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litatea infinită ce cuprinde în sine Întreaga 
realitate, iar drept cel ce este atirmat de sine 
Insusi, ca realitatea infinità ce cuprinde in sine 
intreaga idealitate. 


$ 3. Dumnezeu este în mod nemijlocit, 
în virtutea ideii lui, Totul absolut. Căci din 
ideea de „Dumnezeu“ rezultă nemijlocit infi- 
nitul şi rezultă cu necesitate în mod infinit 
pentru că Dumnezeu, ca afirmare infinită de 
sine însuși, se cuprinde din nou şi pe sine în 
mod infinit drept cel ce afirmă, în mod infinit 
drept cel ce este afirmat și, în mod infinit, 
drept in-diferență a amîndurora. Dar realita- 
tea infinită care rezultă din ideea de „Dumne- 
zeu“ este 1) deja în sine == Totul (căci nu e ni- 
mic în afara ei), dar şi 2) în fapt, căci tot ce 
este posibil grație ideii de „Dumnezeu, precum 
și acest infinit este, prin faptul că aceasta se 
afirmă singură, totodată şi real — toate posi- 
bilitățile sînt, în Dumnezeu, realități. Dar acela 
în care este real tot ce e posibil, este — Totul. 
Aşadar, din ideea de „Dumnezeu“ rezultă ne- 
mijlocit Totul absolut. — Dar mai departe, re- 
zultă în virtutea simplei legi a identităţii, adică 
Dumnezeu însuşi, considerat în infinita afir- 
mare de sine însuși, este — Totul absolut. 


§ 4. Dumnezeu, ca identitate absolută, 
este în mod nemijlocit și totalitate absolută, și 
invers. 

Lămurire — Dumnezeu este o totalitate care 
nu este o multiplicitate, ci e prin excelență 
simplă. De asemenea, Dumenezeu este o uni- 
tate ce nu e determinabilă prin opoziţie cu mul- 
tiplicitatea, adică el nu e unic în sens numeric 
şi nici nu e doar Unu, ci este însăşi unitatea 
absolută, nu totul, ci însăşi totalitatea abso- 
lută, şi el este acestea două în mod nemijlocit 
ca una. 


§ 5.  Absolutul este pur şi simplu etern. 
Intuind o idee, de pildă ideea de „cere“, in- 
tuim şi eternitatea. Aceasta este intuirea afir- 
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mativă a eternității. Conceptul negativ al eter- 
nității este : nu numai de a fi independent față 
de timp, ci şi de a nu se afla în nici o relație 
cu timpul. Așadar, dacă absolutul n-ar fi pur 
şi simplu etern, el s-ar afla în raport cu timpul. 


Observaţie — Dacă eternitatea absolutului 
ar fi determinată de o existență venind din 
timpul infinit, ar trebui să putem spune, de 
pildă, că Dumnezeu există acum de mai multă 
vreme decit a existat la începutul lumii, ceea 
ce ar presupune, deci, un spor de existenţă 
în Dumnezeu, fapt imposibil, pentru că exis- 
tența lui este esenţa lui, iar aceasta nu poate 
fi nici sporită, nici diminuată. E recunoscut 
faptul că esenței lucrurilor nu îi poate fi atri- 
buită vreo durată. De exemplu, putem spune, 
ce-i drept, despre un cere anume sau despre 
unul concret că a durat atita sau atita vreme, 
dar despre esența sau ideea cercului nu va 
spune nimeni că aceasta durează ori că ea 
există azi, de pildă, avînd o vîrstă mai mare 
decit avea la începutul lumii. Dar absolutul 
este tocmai acela în privinţa căruia nu se ma- 
nifestă deloc opoziţia dintre idee și concret și 
în privinţa căruia ceea ce este concret sau par- 
ticular în lucruri este iarăşi chiar esenţa sau 
universalul (nu negația), astfel încît lui Dum- 
nezeu nu-i poate reveni altă ființă decit aceea 
a ideii sale. 

Acelaşi lucru prezentat şi dintr-o altă per- 
spectivă. — Spunem că un lucru durează, fi- 
indcă existența lui este inadecvată esenței lui, 
particularul său inadecvat universalului său. 
Durata nu e nimic altceva decit o punere 
(Setzen) continuă a universalului său în con- 
cretul său. Datorită caracterului limitat al aces- 
tuia din urmă, lucrul nu este, în fapt, dintr-o 
dată şi tot ce ar putea fi potrivit esenței sale 
sau potrivit universalului său. În planul absolu- 
tului, aceasta e, însă, de neconceput ; pentru că 
în el particularul este absolut același cu uni- 
versalul, atunci acest particular este în chip 
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real şi dintr-o dată tot ce poate îi el, fără vreo 
intervenție a timpului; aşadar, èste in afara 
oricărui timp, este în sine etern. 

Ideea de „etern“ pur şi simplu este o idee 
extrem de importantă atit pentru filozofie în 
genere, cit şi pentru construcţia noastră par- 
ticulară. Căci în ce o privește pe prima, rezultă 
nemijlocit (ceea ce Dumneavoastră puteţi re- 
ține şi drept consecință), că universul adevărat 
este etern, pentru că absolutul nu poate avea 
cu el nici o relaţie temporală. Pentru construc- 
ţia noastră particulară, această idee este im- 
portantă deoarece arată că timpul nu afectează 
deloc eternul în sine, că, prin urmare, eternul 
în sine, chiar dacă s-ar afla în miezul timpu- 
lui, nu are vreun raport cu timpul. 

Alte formulări ale aceluiași principiu : 

a) De aceea absolutul poate îi conceput ca 
anterior, doar în perspectiva timpului (simplă 
consecinţă a celor precedente). — Formulat 
pozitiv : Absolutul precede totul numai în vir- 
tutea ideii, iar tot restul, tot ce nu e absolut, 
este doar în măsura în care în el fiinţa nu e 
aceeaşi cu ideea, adică în măsura în care el este 
doar privaţiune, iar nu fiinţă adevărată. Cercul 
concret ca atare aparţine doar lumii fenome- 
nale. Însă cercul în sine nu-l precede totuşi 
niciodată în virtutea timpului, ci numai în vir- 
tutea ideii. La fel, absolutul nu precede în alt 
mod tot restul decît în virtutea ideii. 

b) În absolutul însuși nu se poate manifesta 
ceva anterior sau posterior, aşadar, nici o de- 
terminare nu poate fi nici precedentă, nici ul- 
terioară alteia. Căci, dacă ar fi astfel, ar trebui 
să postulăm (setzen) în absolut posibilitatea de 
a fi afectat, de a fi pasiv, de a suporta determi- 
nări. Dar el este complet în afara oricărei posi- 
bilităţi de a fi afectat, fără opoziții în sine 
însuși. 

$ 6.  Absolutul nu este în sine nici con- 
știent, nici inconștient, nici liber, nici depen- 
dent sau necesar. Nu e conştient, căci orice 
conştiinţă are la bază unitatea relativă dintre 
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gindire şi fiinţă, însă în absolut este o unitate 
absolută. Nu e inconştient ;-căci nu e 
numai din cauză că este con stiință 
Nu e liber, căci libertatea se întemeiază pe opo- 
ziţia relativă şi pe unitatea relativă dintre po- 
sibilitate şi realitate, dar, în absolut, amîndouă 
sint absolut una. Nu e dependent sau neeeSar, 
căci nu poate fi afectat ; în el, ori în afari lui, 
nu e nimic care să-l poată de ete: mina sau către 
care ar putea manilesta înclinaţie. 


CO da ul 


absolut: 


$ 7. In Tot este cuprins + ce este cu- 
prins în Dumnezeu. Prin urmare, ca şi Dum- 
nezeu, Totul se cuprinde pe sine drept cel ce 
atirmă infinit, drept cel afirmat infinit $i anepi 
unitate a amindurora, fără a fi cu precădere 
nici una dintre aceste forme (tocmai pentru că 
le cuprinde), şi nu astfel încit formele să fie 
separate, ci dizolvate în identitatea absolută. 


§ 8. 


Afirmarea infinită a lui Dumnezeu 


în Tot sau plăsmuirea idealităţii sale in- 
finite în realitatea ca atare constituie natura 


eternă. 

Acesta este de fapt un principiu imprumu- 
tat. Vreau, totuşi, să-l demonstrez aici. Privită 
în chip absolut, natura, așa cum va recunoaște 


oricine, se raportează ca reală la univers. Ast- 
tel, însă, și acea unitate instituită prin plăs- 


muirea idealităţii infinite în realitate reprezintă 
infinita ajirmare a lui Dumnezeu în Tot şi e 
== unitate reală. Căci dominant este cel care-l 
asimilează pe celălalt. Aşa încit.. 

Observaţie Distincție între natura feno- 
menală (aceasta este simpla natura naturata — 
natura în speciticitatea şi separaţia ei de Tot — 
ca simplă i reflectare a Totului absolut) şi natura 
în sine, în măsura în care ea e dizolvată în To- 
tul dbsolit şi e Dumnezeu în infinita lui afir- 
mare. 


$ 9. Natura eternă, la rindu-i, cuprinde 


în sine-toate unitățile : pe aceea a afirmării, a 
celui care afirmă şi a in-diferenței amîndurora. 


| 


Căci universul în sine Dumnezeu. 


Pa CEOE ps C ` 
iiecare lucru n-ar fi unitatea care 


Dacä în 
cuprinde uni- 


versul în sine, dacă n-ar fi, aşadar, si în na- 
ti la rindu-i, întreaga afirmare infinită, 
adică întreaga esență a lui Dumnezeu, atunci 


Dumnezeu s-ar fi divizat în lăuntrul Totului, 
ceea ce este imposibil. Deci, fiecare dintre uni- 
tățile cuprinse în Tot este, la rindu-i, copia în- 
tregului Tot. 

Pentru explicitare : Si în natura fenome- 
nală se pot arăta acele efecte ale afirmării infi- 
nite în infinit ; doar că aici ele nu sint contopite, 
ca în Totul absolut, ci separate și despărlite. De 
exemplu, plăsmuirea idealului în cadrul realu- 
lui sau forma afirmării în Tot se exprimă prin 
intermediul materiei ea care afirmă, ideali- 
tatea care dizolvă orice realitate, este lumina ; 
in-diferența == organismul. 

$ 10. 
o revelare 
îns SU şi 
culară, 


Natura fenomenală ca atare nu este 
desăvîrşită a lui Dumnezeu. Căci 
organismul este doar o potenţă parti- 


S Pi revelare desăvirsită a lui Dum- 
nezeu se produce numai acolo unde în Lumea 
reflectată formele individuale însele se conto- 


pese într-o identitate absolută, fapt ce survine 
în ratiune. Rațiunea, deci, este în cadrul 
Totului însuşi reflexul  destivirşii al lui 
Dumnezeu. 
Lămurire — [Infinita 


existență afirmatä a 


lui Dumnezeu se exprimă în natură ca lume 
reală, care apoi cuprinde, la rindul ei, în ca- 
drul universului pentru sine, toate unitățile. 


în legătură cu acestea mai remarc următoarele. 
— Numim potente unităţile sau efectele parti- 
culare ale afirmării lui Dumnezeu, în măsura 
în care ele reapar în Totul real sau ideal. 
Prima potenţă a naturii este materia în măsura 
în care ea este instituită în funcţie de prepon- 
derenţa existentei afirmate sau sub forma plăs- 
muirii idealităţii în realitate. Cealaltă potenţă 
este lumina ca idealitate ce integrează în sine 


întreaga realitate. Esenţa naturii ca natură 
poate fi insă reprezentată numai prin interme- 
diul celei de-a treia potente, care este cea care 
afirmă în acelaşi mod realul sau materia şi ide- 
alul sau lumina şi care tocmai prin aceasta le 
aşează pe amîndouă pe aceeași treaptă. Esenţa 
materiei == existența, cea a luminii — activi- 
tatea. La cea de-a treia potenţă, deci, activita- 
tea şi existenţa trebuie să fie unite şi in-dife- 
rente. Materia, nu în sine, ci privită ca feno- 
men cu  corporalitate, nu este substanță, ci 
simplu accident (formă), căreia i se opune 
esența sau universalul prin intermediul lumi- 
nii. La cea de-a treia potenţă se integrează 
amîndouă şi ia nastere ceva in-diferent, în care 
esența şi forma sînt una ; esența este insepa- 
rabilă de formă, ca și forma de esenţă. De un 
asemenea tip este organismul, pentru că esenţa 
lui ca organism este inseparabilă de existenţa 
formei, apoi pentru că în el existenţa este în 
mod nemijlocit şi activitate, iar cel afirmat este 
absolut identic cu cel ce afirmă. Nu este cu 
precădere nici una dintre aceste forme și toc- 
mai de aceea nici natura, cu separaţiile aces- 
tor forme, nu constituie o revelare desăvirşită 
a divinului. Căci nu cu efectele particulare ale 
afirmării sale este identic Dumnezeu, ci cu to- 
talitatea acestor efecte, în măsura în care a- 
ceasta este simplă afirmare, iar, ca totalitate, 
este în același timp identitate absolută. Aşa- 
dar, doar în măsura în care natura se transfi- 
gurează, la rîndu-i, în totalitatea și în unitatea 
absolută a formelor — doar în această măsură 
ea ar putea fi o oglindă a celei divine. Însă așa 
stau lucrurile numai în cazul raţiunii. Căci, la 
fel ca şi Totul sau Dumnezeu, raţiunea este 
aceea care integrează toate formele particulare. 
Tocmai de aceea însă raţiunea nu aparţine ex- 
clusiv nici lumii reale, nici celei ideale şi (ceea 
ce este de asemenea o consecință a acestui fapt) 
nici -una, nici cealaltă pentru sine nu poate 
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accede decît pînă la in-diferență, nu însă şi 
pînă la identitatea absolută. 

În privinţa Totului ideal procedăm acum ca 
și în privinţa celui real şi stabilim în primul 
rînd principiul : 

§ 12. Dumnezeu, ca idealiiate infinită, 
care cuprinde în sine întreaga realitate, sau 
Dumnezeu drept cel care afirmă infinit, este, 
ca atare, esența Totului ideal. Aceasta 
se înțelege de la sine chiar pe baza opoziţiei. 


§ 13. Totul ideal cuprinde în sine aceleași 
unități pe care le cuprinde şi cel real : unitatea 
reală, cea ideală şi, nu identitatea absolută a 
amîndurora (căci aceasta nu aparţine in mod 
special nici unităţii ideale, nici celei reale), ci 
in-diferența amîndurora. Şi aici numim aceste 
unităţi potențe ; trebuie remarcat însă faptul 
că aşa cum în lumea reală potenţele sint po- 
tențe ale factorului ideal, tot astfel aici ele sint 
ale factorului real, datorită raportului opus al 
celor două. Prima potenţă desemnează aici pre- 
ponderenţa idealului ; realitatea este instituită 
aici doar prin prima potenţă a existenţei afir- 
mate. La acest punct intră cunoașterea, care 
este instituită, prin urmare, odată cu maxima 
preponderență a factorului ideal sau a subiec- 
tivului. A doua potenţă se bazează pe o pre- 
ponderenţă a realului ; factorul realului este, 
în speţă, ridicat aici la cea de-a doua potenţă. 
La acest punct intră acțiunea ca latură obiec- 
tivă sau reală, faţă de care cunoaşterea apare 
ca latură subiectivă. 

Esenţa lumii ideale este însă, ca şi esența 
celei reale, in-diferenţa. Așadar, cunoaşterea 
și acţiunea se in-diferenţiază în mod necesar 
într-o a treia, care, fiind cea care le afirmă pe 
amîndouă, constituie cea de a treia potenţă. La 
acest punct se înscrie arta; ca urmare, postu- 
lez propoziţia : 

$ 14. In-diferenţa idealului și realului ca 
in-diferență este reprezentaiă în lumea ideală 
prin artă. Căci arta în sine nu e nici o simplă 
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acțiune, nici o simplă cunoaştere, ci este 6 ac- 
ţiune penelrată total de ştiinţă, sau invers, o 
cunoaştere devenită pe de-a-ntregul acţiune, 
adică ea este in-diferenţa umindurora. 

Această demonstraţie ne este suficientă pen- 
tru scopul prezent. Se înţelege că vom reveni 
la această propoziţie. Aici intenţionăm doar să 
schițăm modelul general al universului, pentru 
a desprinde apoi din cadrul intregului fiecare 
potenţă şi a o trata conform raportului ei cu 
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acesta. Continuăm aşadar expunerea noastră. 
Ş 15. Expresia desăvirsită, nu a realului, 


nici a idealului şi nici chiar a in-citerenței 
amîndurora (căci aceasta are, după cum vedem 
acum, O dúbi ă expresie), ci a identității abso- 
lute ca atare sau a divinului, în măsura în care 
el este cel ce dizolvă toate potentele, o consti- 
tuie știința absolută a rațiunii sau filozofia. 
Asadar, la fel ca Dumnezeu în lumea arhe- 
tipurilor, filozofia (ştiinţa divină) este în lumea 
ideală manifestată cea care dizolvă toate pal 
ticularizările. Nici ratiunea, nici filozoliu nu 
aparţin lumii reale sau ideale ca atare, deşi 
apoi — în această identitate — rațiunea şi fi- 
lozofia se pot raporta una la cealaltă din nou 
precum realul şi idealul. Dar pentru că fiecare 
este pentru sine o identitate absolută, acest 
raport nu instituie nici o deosebire efectivă 
intre ele. Filozofia e doar rațiunea conştientă 
de ea însăşi sau care devine conștientă de ea 
însăși ; raţiunea, dimpotrivă, este substanţa 
sau modelul obiectiv al oricărei filozofii. 
Dacă determinăm provizoriu raportul filo- 
zofiei cu arta, atunci el este acesta : filozofia 
este reprezentarea nemijlocită a divinului, pre- 
cum arta este în mod nemijlocit doar repre- 
zentarea in-diferentei ca atare (faptul că e nu- 
mai in-diferenţă constituie caracterul ei de 
imagine-replică (Gegenbil ld). Identitatea abso- 
lută == imagine originară (Urbild). Dar pentru 
că gradul de desăvirşire sau realitate al unui 
lucru creşte pe măsură ce acesta se apropie de 
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ideea absolută, de plinătatea afirmării infinite, 
aşadar cu cit el cuprinde mai multe alte po 
tente, atunci se înţelege de la sine că arta se 
află in cea mai nemijlocită relaţie cu filozofia 
şi se deosebeşte de ea numai prin vocația par- 
ticularităţii sau a caracterului de imagine-re- 
plică, căci altfel ea este potența supremă a lu- 
mii ideale. Dar să mergem mai departe. 


§ 16. Celor trei potente ale lumii reale şi 
ale celei ideale le corespund cele trei idei (ideea 
ca divin nu aparţine cu precădere nici lumii 
reale, nici celei ideale) — adevărul, binele şi 
frumuseţea : primei potenţe a lumii ideale şi a 
celei reale îi corespunde adevărul, celei de-a 
doua potenţe, binele, celei de-a treia, frumuse- 
tea — în lumea organică şi in artă. 

Nu este aici locul, ci în filozofia generală, 
să ne lămurim asupra raportului pe care so- 
cotim că-l au între ele aceste trei idei, nici asu- 
pra modului cum se diferenţiază in lumea reală 
și în cea ideală. Doar asupra raportului pe 
care-l atribuim frumuseţii trebuie să ne lámu- 
rim. | 

Se poate spune că frumuseţea este instituită 
pretutindeni unde lumina intră in contact cu 
materia, idealul cu realul. Frumuseţea nu este 
nici universalul sau idealul pur şi simplu 
(acesta =— adevărul), nici realul pur si simplu 
(acesta rezidă în acţiune), deci ea este numai 
întrepătrunderea  (Durchdringung) desăvirşită 
sau contopirea (Ineinsbildung) amindurora. Fru- 
museţea se instaurează acolo. unde particularul 
(realul) este atit de adecvat conceptului său, 
incit acesta, ca infinit, trece în finit şi e con- 
templat in concreto. Prin aceasta, realul in care 
apare conceptul devine într-adevăr asemănator 
şi egal cu imaginea originară, cu ideea, acolo 
unde tocmai acest universal și acest particular 
se află într-o identitate absolută. Raţionalul 
devine, ca raţional, totodată ceva fenomenal, 
ceva sensibil. 
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Observaţie — Așa cum Dumnezeu pluteşte 
deasupra ideilor de „adevăr“, „bine“ şi „tru- 
museţe“, ca fiindu-le comun, tot astfel şi filo- 
zofia. Filozofia nu tratează numai adevărul, 
nici moralitatea pur şi simplu, nici frumuseţea 
doar, ci ceea ce le este comun tuturor, dedu- 
cîndu-le astfel dintr-un izvor unic. Dacă s-ar 
pune intrebarea cum se ajunge ca filozofia, 
cu toate că pluteşte şi deasupra adevărului, ca 
și deasupra binelui şi a frumuseţii, să aibă to- 
tuși caracter de ştiinţă, iar supremul ei ele- 
ment să fie adevărul, atunci trebuie avut în 
vedere că determinarea filozofiei ca ştiinţă este 
doar o determinare formală a ei. Ea e știință, 
dar astfel încit în ea se întrepătrund adevărul, 
binele şi frumuseţea, deci ştiinţa, virtutea şi 
arta; în această măsură, aşadar, ea nici nu 
este ştiinţă, ci ceva comun științei, virtuţii şi 
artei. Aceasta este marea desebire față de 
toate celelalte ştiinţe. Matematica, de exemplu, 
nu comportă neapărat anumite exigențe mo- 
rale. Filozofia pretinde caracter, şi anume, de 
o înălțime şi energie morală deosebite. Tot ast- 
tel, fără artă şi cunoaștere a frumuseţii, filo- 
zotia este de neconceput. 

2) Adevărului îi corespunde necesitatea, bi- 
nelui libertatea. Explicaţia pe care o dăm fru- 
museţii că este contopirea (Ineinsbildungq) rea- 
lului şi idealului în măsura în care ea este re- 
prezentată în imaginea-replică, include, aşadar, 
şi explicaţia următoare : frumuseţea este in-di- 
ferența libertăţii şi a necesităţii, intuită într-un 
lucru real. Numim, de pildă, frumoasă o întru- 
chipare pentru a cărei concepere natura pare să 
se fi jucat în deplină libertate și cu cea mai 
mare seriozitate, dar întotdeauna în formele şi 
în limitele celei mai riguroase necesităţi şi le- 
gităţi. Frumoasă este o poezie în care libertatea 
supremă se exprimă pe ea însăşi în limitele ne- 
cesităţii. Prin urmare, arta este o sinteză abso- 
lută sau întrepătrundere  (Wechseldurchdrin- 
gung) libertăţii și a necesităţii. 


Acum să trecem la celelalte raporturi ale 
operei de artă. 


$ 17. în lumea ideală, filozofia şi arta se 
află în același raport în care, în lumea reală, 
se găsesc rațiunea și organismul. — Căci aşa 
cum raţiunea se obiectivează în mod nemijlocit 
doar prin intermediul organismului, iar ideile 
eterne ale raţiunii se obiectivează în natură ca 
suflete ale unor corpuri organice, tot astfel filo- 
zofia se obiectivează în mod nemijlocit prin 
artă și de asemenea ideile filozofice se obiecti- 
vează prin artă, ca suflete ale lucrurilor reale. 
Tocmai de aceea arta se manifestă în lumea 
ideală precum organismul în cea reală. 

Despre aceasta, propoziţia următoare : 


$ 18. Opera organică a naturii reprezintă 
încă neseparată aceeași  in-diferență pe care, 
după separare dar tot ca in-diferență, o re- 
prezintă opera de artă. 

Produsul organic cuprinde ambele unități, 
pe cea a materiei sau a contigurării (Einbil- 
dung) în multiplicitate, şi pe cea opusă, a lu- 
minii sau a dizolvării realităţii în idealitate ; şi 
le cuprinde pe amîndouă ca fiind una. Dar 
chiar universalul sau idealitatea infinită, care 
aici se îmbină cu particularul, este încă sub- 
ordonat. finitului, particularului (universal : 
— lumină). Prin urmare, pentru că aici infini- 
tul însuşi se supune încă determinării generale 
a finitudinii, el nu apare ca infinit şi de ase- 
menea necesitatea şi libertatea (infinitul 
manifestat ca infinit), aflate întrucitva încă 
sub un înveliş comun, odihnesc încă nedesfă- 
surate, ca într-un mugur care, înflorind, va 
deschide o lume nouă, aceea a libertăţii. Pentru 
că abia acum, în lumea ideală, opoziția dintre 
universal şi particular, dintre ideal și real, se 
exprimă ca opoziţie între necesitate și libertate, 
produsul organic reprezintă, încă eanulată 
(fiindcă e încă nedesfășurată), aceeaşi opoziţie 


pe care o reprezintă, anulată, opera de artă (în 
ambele există aceeași identitate) 

$ 19. Necesitatea şi libertatea se află în 
același raport în care se găsesc inconstientul 
și conştientul. Prin urmare, arta se bazează pe 
identitatea activităţii conștiente şi a celei in- 
conștiente. Gradul de desăvîrşire a operei de 
artă ca atare creşte în măsura în care opera 
conține expresia acestei identități ori în mă- 
sura în care intenţia şi necesitatea s-au între- 
pătruns în operă. 


Alte citeva consecințe generale : 


$ 20. In sine sau potrivit ideii, frumusetea 
și adevărul sînt una. — Căci potrivit ideii, ade- 
vărul este, ca şi frumuseţea, identitatea dintre 
subiectiv și obiectiv, doar că adevărul este in- 
tuit în mod subiectiv sau pe măsura unei pre- 
imagini, în vreme ce frumusețea este intuită pe 
măsura imaginii-replică sau obiectiv. 

Observaţie — Adevărul care nu este frumu- 
sete nu este nici adevăr absolut: şi invers. 
— În artă, foarte curenta opoziţie dintre ade- 
văr şi frumuseţe se bazează pe faptul că prin 
adevăr se înţelege adevărul iluzoriu, care 
atinge doar finitul. Prin imitarea acestui ade- 
văr iau naştere acele opere de artă la care 
admirăm doar virtuozitatea cu care este obținut 
în ele firescul, fără ca acesta să fie reunit cu 
divinul. Dar acest tip de adevăr nu constituie 
încă frumuseţea din artă, şi numai frumusețea 
absolută este, în artă, şi adevărul propriu-zis. 
Din acelaşi motiv, binele care nu este fru- 
musețe, nu este bine absolut, și nici invers. 
Căci şi binele în absoluitatea lui devine frumu 
sete de exemplu, în fiecare ființă a cărei mo- 
ralitate nu se mai bazează pe lupta dintre li- 
bertate şi necesitate, ci exprimă armonia şi îm- 
păcarea absolută. 


Adaos Adevărul si frumusetea, ca si 
binele şi frumusețea, nu se află, prin urmare, 
nicicînd în raport de scop si mijloc; ele sînt 
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dimpotrivă una, iar numai o fiinţă armonioas: 
— insă armonia == adevărata moralitate — este 
cu adevărat receptivă şi la poezie şi artă. În 
fapt, poezia și arta nu pot fi învăţate niciodată 
de la alţii. 


$ 21. Universul este configurat în Dum- 
nezeu ca operă de artă abselută și este de o 
eternă frumuseţe. 

Prin univers nu se înţelege Totul real sau 
cel ideal, ci identitatea absolută a amîndurora. 
Dacă in-diferenţa dintre real şi ideal este, în 
Totul real sau în cel ideal, frumuseţe, şi anume, 
irumuseţe reflectată, atunci identitatea abso- 
lută a Totului real şi a celui ideal este în mod 
necesar însăşi frumusețea arhetipală, adică ab- 
solută, iar astfel se întîmplă şi cu universul, aşa 
cum se află el în Dumnezeu, ca operă de artă 
absolută, în care intenţia infinită se întrepă- 
trunde cu necesitatea infinită. 

Observaţie — Totodată rezultă de la sine 
că, privite atit din punctul de vedere al totali- 
tăţii, cît şi sub raportul modului cum sînt în 
ele însele, toate lucrurile sînt alcătuite într-o 
frumusețe absolută şi că imaginile originare ale 
tuturor lucrurilor, aşa cum sînt absolut adevă- 
rate, sint şi absolut frumoase ; prin urmare, 
absurdul, uritul, ca şi eroarea sau falsul, con- 
stau într-o simplă privaţiune şi ţin numai de 
contemplarea temporală a lucrurilor. 


§ 22. După cum Dumnezeu, ca imagine- 
originară, devine frumusete în imaginea-replică, 
tot astfel ideile raţiunii, intuite în imaginea-re- 
plică, devin frumusete ; iar raportul raţiunii cu 
arta este prin urmare același cu raportul dintre 
Dumnezeu şi idei. Prin artă, creaţia divină este 
reprezentată obiectiv, căci ea are la bază ace- 
eaşi plăsmuire (Einbildung) în real a idealităţii 
infinite, pe care o are la bază și arta. Cuvintul 
german foarte nimerit Einbildungskraft [„fortă 
de a plăsmui“, „imaginaţie“] înseamnă, de fapt, 
forţa de a plăsmui contopind (Ineinsbildung), 
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pe care se bazează, în realitate, orice creaţie. 
Ea este forța prin care ceva ideal este totodată 
şi ceva real, sufletul este corp — forţa indivi- 
duaţiei care e cea propriu-zis creatoare. 


Ş 23. Cauza nemijlocită a oricărei arte este 
Dumnezeu. — Căci, prim identitatea sa absolută, 
Dumnezeu este izvorul oricărei plăsmuiri care 
contopeşte realul.și idealul, plăsmuire pe care 
se bazează orice artă. Sau : Dumnezeu este iz- 
vorul ideilor. Numai în Dumnezeu se află în 
chip originar ideile. Dar arta este reprezentarea 
imaginilor-originare, aşadar Dumnezeu însuși 
este cauza nemijlocită, ultima posibilitate a ori- 
cărei arte ; el însuşi — izvorul oricărei frumu- 
seţi. 


§ 24. Adevărata construcție a artei este 
reprezentarea formelor ei ca forme ale lucru- 
rilor, aşa cum sînt ele în sine sau în absolut. — 
Căci, conform propoziției 21, universul e con- 
figurat în Dumnezeu ca frumuseţe eternă și ca 
operă de artă absolută ; nu mai puţin toate lu- 
crurile, aşa cum sint ele în sine sau în Dum- 
nezeu, sint la fel de frumoase în mod absolut 
pe cît sînt de adevărate în mod absolut. Prin 
urmare, şi formele artei, pentru că sînt forme 
ale lucrurilor frumoase, sint forme ale lucru- 
rilor aşa cum sint acestea în Dumnezeu sau în 
ele însele, iar pentru că orice construcţie în- 
seamnă reprezentarea lucrurilor în absolut, con- 
strucţia artei înseamnă cu precădere reprezen- 
tarea formelor ei ca forme ale lucrurilor, aşa 
cum sînt ele în absolut și, deci, și reprezentare 
a universului însuşi ca operă de artă absolută, 
așa cum este el configurat, într-o eternă fru- 
museţe, în Dumnezeu. 

Observaţie — Cu acest principiu s-a înche- 
iat construcţia ideii generale de „artă“. În speţă, 
am demonstrat că arta este o reprezentare 
reală a formelor lucrurilor, aşa cum sînt ele în 
sine — a formelor imaginilor-originare, deci. — 
Totodată, ni s-a desemnat jalonat prin aceasta 


78 


şi direcţia construcţiei ulterioare a artei, atit 
din punctul de vedere al materiei ei, cît şi al 
formei ei. Anume, dacă arta este o reprezentare 
a formelor lucrurilor aşa cum sînt ele în sine, 
atunci conținutul universal al artei rezidă în 
imaginile-originare însele, iar obiectul nostru 
imediat este, în consecinţă, coăstrucția materiei 
universale a artei sau a imaginilor ei originare 
eterne, construcție ce constituie a doua sec- 
țiune a Filozofiei artei. 


Capitolul H 


CONSTRUCȚIA MATERIEI ARTEI 


DERIVAREA MITOLOGIEI 
DREPT MATERIE A ARTEI 


În § 24 s-a demonstrat că formele artei trebuie 
să fie formele lucrurilor, aşa cum sint ele în 
planul absolutului sau în sine. Prin urmare, se 
presupune că aceste forme particulare, prin 
are însuşi frumosul e reprezentat în lucrurile 
reale, ar fi forme particulare care există în ab- 
solutul însuşi. Întrebarea e cum este cu putinţă 
aceasta. (Este exact aceeaşi problemă care e 
tratată în filozofia generală prin trecerea infi- 
nitului în finit, a unităţii în multiplicitate). 


Ş 25. Formele particulare ca atare sînt 
fără esenţialitate, simple forme care nu pot fi 
altfel în absolut decît în măsura în care ele 
cuprind la rindul lor, ca particulare, întreaga 
esență a absolutului. Aceasta se înţelege de la 
sine pentru că esenţa absolutului este indivizi- 
bilă. — Doar în acest mod ele se află în raport 
cu absolutul, adică sînt absolut posibile şi toc- 
mai de aceea şi absolut reale ; pentru că în ab- 
solut nu există vreo diferență între realitate şi 
posibilitate. 

Adaos — Acelaşi lucru poate fi înţeles şi 
în felul următor. Universul (prin care aici se 
înţelege întotdeauna universul în sine, etern, 
increat) — universul este, ca şi absolutul, pur 
şi simplu Unul, indivizibil, căci e  absolutul 
însuşi ($ 3); în adevăratul univers nu pot 
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exista, deci, lucruri particulare decit în măsura 
în care ele preiau întregul univers nedivizat și 
sint ele însele, aşadar, universuri. 

Dacă de aici s-ar deduce că există tot atitea 
universuri cîte idei ale lucrurilor particulare 
există, atunci aceasta ar fi tocmai concluzia pe 
care o avem în vedere. Sau nu există deloc 
lucruri particulare, sau fiecare dintre acestea 
e pentru sine un univers. În Dumnezeu însuşi, 
fiindcă el este unitatea tuturor formelor, nu 
rezidă universul în vreo formă particulară toc- 
mai pentru că rezidă în toate ; după cum rezidă 
în toate, pentru că nu rezidă în nici o formă 
particulară. Dacă forma particulară în sine tre- 
buie să fie reală, atunci ea nu poate fi astiel, 
ca particulară, ci doar ca formă a universului. 
De pildă, forma particulară de om, ca particu- 
lară, nu există în absolut, ci există universul, 
unul şi nedivizat, sub forma omului. Tocmai de 
aceea nimic din ceea ce numim lucruri singu- 
lare nu este în sine real. Ele sînt singulare chiar 
prin faptul că nu preiau în forma lor particu- 
lară Întregul absolut şi s-au separat de el; şi 
invers, în măsura în care îl au în ele, nu mai 
sint singulare. 


$ 26. In absolut toate lucrurile particulare 
sint separate cu adevărat şi sint cu adevărat 
una, numai prin faptul că fiecare este pentru 
sine universul, fiecare este Intregul absolut. — 
Separate, căci nici un lucru singular ca atare 
nu este cu adevărat separat ; absolut separat 
este doar universul fiindcă nu este nici aseme- 
nea, nici neasemenea vreunui alt lucru, fiindcă 
în afara lui nu este nimic căruia i-ar putea fi 
opus sau cu care ar putea fi comparat. Cu 
adevărat una, căci în fiecare este acelaşi. 

Tocmai de aceea sînt aici suprimate orice 
număr sau orice determinare numerică. În ab- 
soluitate, lucrul particular nu este determinat 
cu ajutorul numărului ; căci dacă avem în ve- 
dere particularul din el, atunci cl însuşi este 
Întregul absolut şi nu există nimic în afara sa ; 
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dacă avem în vedere universalul, atunci el se 
află în unitate absolută cu toate celelalte lu- 
cruri. Deci, el cuprinde în sine unitatea şi 
multiplicitatea, dar nu este  determinabil cu 
ajutorul acestor concepte. 

Observaţie — Aceste concepte sînt impor- 
tante a) din cauza dublei perspective care este 
necesară în genere asupra universului : a) per- 
spectiva universului ca haos, care, în treacăt fie 
spus, constituie intuiţia fundamentală a subli- 
mului, anume în măsura în care în sfera aces- 
tuia totul se află, ca fiind una, într-o absolută 
identitate, f) perspectiva universului ca frumu- 
sețe şi formă supremă, deoarece universul e 
haos tocmai prin absoluitatea formei sau prin 
faptul că în fiecare lucru particular şi în fiecare 
formă reapar toate formele şi, prin urmare, 
este configurată forma absolută. În continuare 
vom utiliza aceste concepte într-un sens foarte 
precis. b) Important pentru artă este, cu pre- 
cădere, conceptul de „separație absolută a parti- 
cularului“, fiindcă tocmai pe această delimitare 
a formelor se bazează cel mai puternic efect 
al ei. Dar această delimitare rezidă tocmai în 
faptul că fiecare este pentru sine absolut. 


27. Lucrurile particulare, în măsura în 
care sînt absolute în particularitatea lor, în mă- 
sura în care, așadar, ca particulare, sint deopo- 
trivă universuri, se numesc idei. 

Acest principiu este o simplă explicație, 
deci nu necesită vreo demonstraţie, deşi s-ar 
putea arăta că însuşi autorul teoriei despre idei 
le-a înţeles la fel, chiar dacă nu le explică în 
acelaşi mod. 

Lămurire — Fiecare idee este == universul 
sub forma particularului. Dar tocmai de aceea 
ea nu este reală ca fiind acest particular. Ceea 
ce e real este întotdeauna doar universul. Fie- 
care idee cuprinde două unităţi, una prin care 
ideea este în sine însăși şi absolută, deci, unita- 
tea prin care absolutul este configurat în parti- 
cularul ei, şi alta prin care ideea, ca particular, 
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este preluată în absolut drept centru al ei. 
Această dublă unitate a fiecărei idei este, în 
fapt, secretul prin care particularul poate fi 
înțeles în planul absolutului şi, totodată, ca 
particular. 

$ 28. Aceleaşi contopiri ale universalului 
cu particularul, care, considerate în ele însele, 
sint idei, adică imagini ale ditinului, sint, con- 
siderate în chip real, zei. Căci esenţa, în-si- 
nele lor == Dumnezeu. Ele sint idei doar în 
măsura în care sint Dumnezeu sub o formă 
particulară. Fiecare ideie este, deci, = Dumne- 
zeu, dar un Dumnezeu în formă particulară. 

Observaţie — Această propoziţie nu nece- 
sită vreo lămurire, cu atît mai mult cu cît pro- 
poziţiile următoare vor avea rolul s-o pună în 
lumină şi mai puternic. — Ideea de „zei“ este 
necesară pentru artă. Construcţia ştiinţifică a 
acesteia ne duce înapoi tocmai acolo unde in- 
stinctul a condus deja poezia la începutul ei. 
Ceea ce sint ideile pentru filozofie sint pentru 
artă zeii, şi invers. 

§ 29. Realitatea absolută a zeilor rezultă 
nemijlocit din idealitatea lor absolută. — Căci 
ei sînt absoluţi, dar în planul absolutului ideali- 
tatea si realitatea sint una, posibilitatea abso- 
lută — realitatea absolută. Identitatea supremă 
este în mod nemijlocit obiectivitatea supremă. 

Cine nu s-a înălțat încă pînă acolo încit 
idealul absolut să-i apară în chip nemijlocit și, 
tocmai de aceea, şi drept realul absolut, nu are 
nici simţ filozofic, nici simţ poetice. Din per- 
spectiva a ceea ce este absolut, întrebarea privi- 
toare la o realitate, aşa cum este pusă de către 
conştiinţa comună, nu are nici un fel de semni- 
ficaţie nici în plan poetic, nici in plan filozofic. 
Această realitate nu este de fapt realitate, ci, în 
sensul adevărat, non-realitate. 

Toate figurile artei, deci, mai ales zeii, sînt 
reale fiindcă sint posibile. Cine se mai întreabă 
cum spirite atit de cultivate precum grecii au 
putut crede în realitatea zeilor, cum de au im- 
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pus osîndirea lui Socrate, cum de a fost cu 
putinţă ca socraticul Xenofon să se jertlească 
în calitatea sa de conducător de oști în renu- 
mita retragere * etc. — cine pune astfel de în- 
trebări dovedeşte doar că el însuşi n-a ajuns la 
acel moment al formării spirituale în care chiar 
idealul să-i apară drept real și încă mult mai 
real decit însuşi așa-zisul real. Nu în sensul în 
care un intelect comun crede în realitatea lu- 
crurilor sensibile, i-au considerat acei oameni 
pe zei şi nu i-au socotit nici reali, nici nereali. 
Intr-un sens mai înalt, aceştia au fost pentru 
greci mai reali decit orice alt real. 


$ 30. Pura limitaţie, pe de o parte, și ab- 
soluitatea nedivizată, pe de altă parte, consti- 
tuie legea determinantă a figurilor de zei. — 
Căci ei sînt ideile intuite in chip real. Dar lu- 
cerurile particulare nu sint întru idei tără ca, 
tocmai prin aceasta, să fie şi cu adevărat sau 
în mod absolut separate, şi cu adevărat una, 


anume chiar absolute, conform $26. Aşadar, şi 
delimitarea strictă sau limitaţia, pe de o parte, 
şi absoluitatea nedivizată, pe de altă parte, 
constituie legea determinantă a lumii zeilor. 


Observaţie Mai ales acest raport trebuie 
avut în vedere dacă vrem să înţelegem atit in 
amănunt, cît şi în ansamblu marea importanţă 
a figurilor de zei. Mai întii, secretul farmecului 
lor şi al disponibilităţii lor pentru a fi repre- 
zentaţi artistic rezidă de fapt numai in aceea 
că ei sînt strict limitați, că, așadar, însuşirile 
reciproc limitative se exclud în una şi aceeaşi 
divinitate şi sînt absolut separate, şi că totuşi 
în cadrul acestei limitări fiecare formă primeşte 
în sine întregul caracter divin. Prin aceasta 
arta dobindeşte personaje distincte, inchise, 
dar în fiecare există totalitatea, întregul carac- 


* În urma eşecului expediției lui Cirus cel Tinár 
împotriva fratelui său Artaxerxe (401—400 î.e.n.), Xe- 
nofon devine unul dintre comandanții celor zece mii 
de mercenari, conducindu-i din inima Asiei spre Gre- 
cia. (n. trad.] 
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ter divin. Spre a mă face înțeles cu ajutorul 
exemplelor, mă simt nevoit aici să le imprumut 
din lumea zeilor greci, deşi vom obţine con- 
strucţia completă a acesteia abia în cele ce ur- 
mează. Însă dacă Dumneavoastră vedeţi că 
toate trăsăturile zeilor greci concordă cu dedu- 
cerea de către noi a legităţii oricăror figuri de 
zei, atunci trebuie admis în prealabil și faptul 
că mitologia greacă este arhetipul suprem al 
lumii poeziei. Așadar, spre a ilustra propoziţia 
că limitaţia pură, pe de o parte, şi absoluitatea 
nedivizată, pe de altă parte, constituie esența 
figurilor de zei, vom spune că -Minerva este 
prototipul înţelepciunii și al forței totodată, dar 
că gingăşia feminină îi este răpită ; reunirea 
celor două însuşiri ar reduce acest personaj la 
apatie şi, prin urmare, l-ar anula într-o mai 
mică sau mai mare măsură. Iunona este puterea 
fără înţelepciune şi fără farmecul suav pe care 
îl împrumută de la Venus, odată cu cingătoarea 
ei. Dacă, dimpotrivă, acesteia din urmă i s-ar fi 
conferit şi înţelepciunea rece a Minervei, fără 
indoială că înriuririle ei n-ar fi fost atit de 
distrugătoare pe cit sint cele din războiul tro- 
ian, pe care-l provoacă pentru a satisface plă- 
cerea favoritului ei. Dar atunci ea nici n-ar mai 
fi zeiţa iubirii şi, ca urmare, n-ar mai constitui 
obiectul fanteziei, pentru care supremul fapt îl 
reprezintă universalul şi absolutul sub forma 
particularului — a limitaţiei. 

Privind lucrurile din această perspectivă, se 
poate spune, deci, odată cu Moritz *, că tocmai 
trăsăturile resimțite ca absente din manifestă- 
rile figurilor de zei sînt cele care le conferă 
farmecul desăvîrşit şi le reunesc între ele. Se- 
cretul vieţii îl constituie sinteza dintre absolut 


şi limitaţie. Există ceva suprem în conceptia 


+ Karl Philipp Moritz (1756—1793), scriitor ger- 
man, profesor de istorie a artei antice, autor, prin- 
tre altele, al romanului autobiografie Anton Reiser 
(1785-—1790) şi al lucrării Uber die bildende Nachah- 
mung des Schönen (1788 / Despre imitarea plastică a 
frumosului) [n. trad.] 
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despre lume, ceva de care avem nevoie pentru 
a fi satistăcuţi pe deplin ; acesta este: viaţa 
supremă, existenţa şi acţiunea cea mai liberă, 
cea mai personală, în care absolutul nu este în- 
srădit și limitat. Absolutul în sine şi pentru 
sine nu oferă diversitate ; în această măsură 
el e pentru intelect un vid absolut, nestirşit. 
Doar în particular există viaţă. Dar viaţa şi di- 
versitatea sau, în genere, particularul nemăr- 
ginit de Unul propriu-zis, sînt posibile în chip 
originar și în sine numai datorită principiului 
imaginaţiei divine sau, în lumea derivată, numai 
datorită fanteziei ce reuneşte absolutul cu limi- 
tația și configurează în particular întregul ca- 
racter divin al universalului. Prin aceasta se 
produce popularea universului, contorm acestei 
legi se revarsă din absolut, ca din Unul pro- 
priu-zis, viaţa în lume ; potrivit aceleiaşi legi, 
prin reflectarea în imaginaţia umană, universul 
devine la rîndul său o lume a fanteziei, a cărei 
lege curentă este absoluitatea în limitaţie. 

Noi pretindem, atit pentru rațiune cit și 
pentru imaginaţie, ca nimic în univers să nu 
tie oprimat, complet îngrădit și subordonat. Noi 
cerem pentru fiecare lucru o viaţă particulară 
şi liberă. Doar intelectul subordonează ; în pla- 
nul rațiunii şi al imaginaţiei, totul e liber şi se 
mişcă în aceeaşi atmosferă fără să se stinje- 
nească şi fără fricţiuni. Căci fiecare pentru sine 
este, la rindu-i, întregul. Dintr-un punct de ve- 
dere subordonat, priveliștea îngrădirii pure este 
cînd împovărătoare, cind dureroasă, cînd jigni- 
toare chiar și, în orice caz, respingătoare. Pen- 
tru rațiune şi fantezie, limitaţia devine fie doar 
formă a absolutului, fie, concepută ca limitație, 
un izvor inepuizabil de glumă şi joc, căci, de 
vreme ce ea nu sustrage nimic esen!ei şi e in 
sine pură insignifianţă, este permis să glumeşti 
cu limitaţia. Astfel, în lumea, zeilor greci e per- 
misă gluma cea mai îndrăzneață cu imaginile 
fantastice ale zeilor, ca atunci cînd Venus este 
rănită de către Diomede, iar Minerva o persi- 
flează : „Cu siguranţă, Venus a vrut să con- 
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vingă pe vreo grecoaică gătită să meargă îm- 
preună la troieni şi şi-a zgiriat mina în agrafa 
de aur a grecoaicei“, iar Zeus, zimbind, îi spune 
cu blindeţe : 


„Fata mea, îi zise, războiul nu te priveşte pe tine; 
Grija ta fie mereu legăturile dragi ale nunţii. 
Armele şi bătălia sînt date lui Ares şi Palas.“ * 

Ca o consecință a principiului expus poate 
fi considerat apoi faptul că figurile desăvirşite 
de zei pot apărea abia după ce a fost înlăturat 
tot ceea ce este complet lipsit de formă, obscur, 
înfricoșşător. În această zonă a obscurului şi in- 
formului îşi are locul şi tot ceea ce aminteşte 
în mod nemijlocit de eternitate, de primul 
temei al existenţei. S-a remarcat deja adesea 
că abia ideile sînt cele care deschid absolutul ; 
doar cu ajutorul lor este posibilă o intuire po- 
zitivă, limitată şi nelimitată în acelaşi timp, 
a absolutului. 

Germene comun al zeilor și al oamenilor 
este Haosul absolut, noaptea, întunericul. Chiar 
primele figuri pe care fantezia le face să se 
nască din el sînt încă informe. Pentru ca im- 
periul blind al zeilor fericiţi şi durabili să poată 
apărea, trebuie mai întii să dispară o lume de 
întruchipări informe şi înfricoşătoare. Și sub 
acest raport, creațiile poetice greceşti urmează 
întocmai legea fanteziei. Primii născuţi din îm- 
brăţişările lui Uranus cu Gea sint încă monștri, 
uriaşi cu o sută de braţe, ciclopi puternici şi 
titani sălbatici, la vederea cărora se îngrozeşte 
chiar tatăl si îi ascunde la loc în Tartar. Haosul 
trebuie să-şi devoreze propriii fii. Uranus, 
care-si ascunde copiii, trebuie alungat ; incepe 
domnia lui Cronos. Dar şi Cronos îşi devorează 
copiii. În sfirşit, incepe împărăţia lui Zeus, dar 


versurilor aparține lui 


* Iliada, V- [Traducerea 
George Murnu — v. Homer, Iliada, Cultura națională, 
fa. p. 93] 
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şi aceasta este precedată de o distrugere. Jupi- 
ter trebuie să-i elibereze pe ciclopi şi pe uriaşii 
cu o sută de braţe, pentru ca ei să-i stea alături 
împotriva lui Saturn şi a titanilor și abia după 
ce el i-a înfrint pe acești monştri şi pe ultimii 
născuţi ai Geei, miniate de umilirea copiilor 
ei — pe giganţii răzvrătiți şi pe monstrul 
Typhon, a cărui naştere risipește ultimele ei 
forţe —, cerul se luminează și Zeus ia în paş- 
nică stăpinire seninul Olimp ; în locul divinită- 
ților nedeterminate şi informe apar personaje 
determinate, caracteristice ; în locul bătrinului 
Oceanus, Neptun, în locul lui Tartar, Pluto, în 
locul titanului Helios, Apolo cel veșnic tinăr. 
Însuşi cel mai vechi dintre toţi zeii, Eros, pe 
care ficţiunea poetică străveche îl înfăţişează 
ca fiind contemporanul Haosului, va. renaşte ca 
fiu al lui Venus şi al lui Marte, devenind un 
personaj, circumscris şi durabil. 


$ 31. Lumea zeilor nu este nici obiectul 
simplului intelect, nici al rațiunii, ci trebuie 
concepută numai pe calea fanteziei. — Nici al 
intelectului, căci acesta se fixează doar asupra 
limitaţiei ; nici al raţiunii, căci ea reprezintă, 
chiar şi în știință, numai în mod ideal (la nive- 
lul imaginii originare) sinteza dintre absolut şi 
imitație : deci, al fanteziei, care reprezintă sin- 
teza la nivelul imaginii-replică. Deci etc. 

Explicaţie — în raport cu fantezia, definesc 
imaginaţia drept cea prin care sînt receptate și 
produse creaţiile artei ; fantezia este cea care 
le intuiește din exterior şi, deopotrivă, le scoate 
din ea însăşi în măsura în care le şi reprezintă. 
Raportul este aici identic cu acela dintre ra- 
iune şi intuiţia intelectuală. În rațiune şi din 
materia acesteia se formează ideile ; intuiţia 
intelectuală este elementul care reprezintă în 
chip înterior. Fantezia este, deci, intuiţia inte- 
lectuală în artă. 


$ 32. Zeii nu sînt în sine nici morali, nici 
imorali, ci, eliberați de acest raport, sînt fert- 
citi în mod absolut. 
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(Este necesar să se rețină acest lucru pen- 
tru a înțelege punctul de vedere adecvat, in 
special cu privire la creaţiile lui Homer. Se știe 
cît de mult s-a vorbit despre imoralitatea zeilor 
săi ; avindu-se în vedere aceasta, s-a căutat 
chiar să se demonstreze meritele poeziei mo 
derne. Dar faptul că acest criteriu nu poate fi 
folosit cu privire la aceste fiinţe superioare 
create de fantezie rezultă din ceea ce urmează.) 

Demonstrație —- Moralitatea, ca si imorali- 
tatea, se bazează pe scindare, moralitatea ne- 
fiind altceva decit preluarea finitului în infinit 
prin intermediul acţiunii. Dar acolo unde am- 
bele sint una pînă la gradul in-diterenţei abso- 
lute, moralitatea iese în mod necesar din discu- 
ţie si, odată cu ea, și opusul ei. Tocmai de aceea, 
la zeii homerici, imoralitatea nu se exprimă ca 
imoralitate, ci doar ca pură limitație, Ei acțio- 
nează exclusiv în cadrul acestei limitaţii şi sînt 
divini numai în măsura în care acţionează in 
adrul ei ; numai astfel infinitul este în ei în 
tr-adevăr una cu limitatul. Ei trebuie priviii 
ca fiinţe de natură superioară. Ei acţionează în 
limitaţia lor tot atit de liber și de necesar tot- 
odată, ca orice fiinţă naturală în limitația ei; 
liber, pentru că stă în natura lor să acționeze 
astfel, iar ei nu cunosc altă lege decit natura 
proprie ; necesar, din acelaşi. motiv, pentru că 
acțiunea le este prescrisă prin natura lor. Prin 
urmare, în imoralitatea lor, zeii homerici sint 
doar naivi și, în fapt, nu sînt nici morali, nici 
imorali, ci total eliberaţi de această opoziţie. 

Putem exprima aceeaşi propoziţie și în chi- 
pul următor : Zeii. sint fericiţi în mod absolut. 
Nici un alt epitet nu-i însoţeşte mai des ; exis- 
tenţa lor se află în permanentă opoziţie cu cea 
umană, care este istovitoare, plină de vrajbă, 
supusă bolii şi bătrineţii. La Sofocle, bătrinul 
Oedip îi spune lui Tezeu : 


„O, drag copil al lui Egeu, doar zeii — ei — 
Nu-mbătrinesc şi moarte n-au. Încolo-i tot 


> 


De-atotputernicia vremii răvăşit. 
Pămintu-și pierde vlaga lui ; se va slei 
Și trupul omenesc ; credința s-o topi ; 
Ticăloşiile sporesc...“ * 


În tragedie, ca şi în poezia epică, apare frec- 
vent această opoziţie. Necesitatea acestui atri- 
but al zeilor o putem vedea nemijlocit din prin- 
cipiul pe baza căruia ei sînt înţeleşi în genere, 
şi anume : de a fi particulari ca ființe absolute 
şi absoluți ca ființe particulare. — Faptul că 
în genere moralitatea nu este ceva suprem, 
ceva, aşadar, care să poată fi atribuit zeilor, 
reiese din opoziţia în care se află ea cu ferici- 
rea și :în care e prins, în fond, tot ceea ce este 
finit. Aşa cum moralitatea este preluarea fini- 
tului sau particularului în infinit, tot astfel fe- 
ricirea este preluarea infinitului în finit sau în 
particular. În cazul moralității, acolo unde par- 
ticularul e preluat în universal, el este supus 
legii ca fiind universalul şi se comportă precum 
corpul care se supune forţei de gravitație. ** 
Zeii, în a căror natură sînt reunite ambele uni- 
tăţi, nu duc, tocmai din această cauză, o viaţă 
dependentă şi condiţionată, ci una liberă şi in- 
dependentă ; chiar ca naturi particulare, ei gustă 
fericirea absolutului, și invers (năzuința spre 
fericire =- năzuinţa de a se bucura, ca natură 
particulară, de absoluitate), un raport despre 
care se pot da drept exemplu, poate, doar cor- 
purile cerești, ca prime imagini sensibile ale 
zeilor, care sînt, totodată, absolute ca particu- 
lare — în ele însele —, și particulare în abso- 
luitatea lor ; prin urmare, sînt în afara centru- 
lui şi, în acelaşi timp, în centru. Acum, în 
măsura în care ambele unităţi, în absoluitatea 
lor, se includ reciproc, pentru că particularul nu 


* Oed. Col, v. 607 seq. [Traducerea versurilor 
aparţine lui George Fotino—v. Sofocle, Teatru, II, 
1965.] 

** Compară cu Philosophie und Religion (Filozo- 
fie şi religie), p. 61 [n. ed. germ.]. 
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poate ti absolut fără a fi, iarăși, tocmai prin 
aceasta, şi în absolut, si în măsura în care din 
această perspectivă fericirea şi moralitatea sînt, 
din nou, unul şi acelaşi lucru, se poate spune 
de asemenea că zeii sînt morali în mod absolut 
tocmai pentru că sînt fericiți în mod absolut. 


§ 33. Legea fundamentală a întruchipări- 
lor de zei este legea frumuseții.e— Căci frumu- 
setea este absolutul intuit în chip real. Intru- 
chipările de zei sînt absolutul însuși intuit în 
chip real în planul particularului (ori în sinteză 
cu limitaţia). Astfel încît... 

Aici s-ar putea obiecta : tocmai pentru că 
intră în joc limitaţia, întruchipările de zei nu 
sint frumoase în mod absolut. Dar la aceasta 
răspund că absolutul este într-adevăr frumos 
numai dacă este intuit în limitaţie, în speţă, în 
particular. Înlăturarea completă a oricărei li- 
mitaţii înseamnă fie negarea completă a orică- 
rei forme (însă aceasta doar acolo unde negarea 
formei reprezintă în acelaşi timp forma abso- 
lută — cum vom afla în continuare —, în ca- 
zul frumuseții sublime), fie îngrădirea reciprocă 
integrală, adică reducerea la zero. Acel tip de 
frumuseţe se află, de pildă, în figura demnă şi 
sublimă a lui Jupiter, care reprezintă expresia 
înțelepciunii şi totodată a puterii fără margini, 
ca şi în întruchiparea Ilunonei, care este ex- 
presia pură a puterii, fără ca frumuseţea să fie 
păgubită. Așadar, aceste limitaţii constituie 
doar ceea ce deocamdată putem numi diferitele 
tipuri de frumuseţe, pentru că putem între- 
prinde cu succes această cercetare abia atunci 
cînd va fi vorba despre formele artei plastice. 

Dar obiecţii am putea desprinde chiar din 
exemplele pe care le oferă mitologia greacă : 
Vulcan, întruchipările lui Pan, ale lui Silen, ale 
faunilor, ale satirilor ş.a.m.d. În ceea ce pri- 
veşte întruchiparea lui Vulcan, aceasta ne arată 
marea identitate dintre plăsmuirile fanteziei și 
cele ale naturii care creează organic. Așa cum 
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natura se vede silită să dezvolte mai ales un 
organ sau un instinct în cadrul unei specii de 
jiinţe, iar în cadrul alteia să le atenueze, tot 
asttel, aici, fantezia a trebuii să priveze picioa- 
rele lui Hefaistos, care şchioapătă, de ceea ce a 
dat brațelor lui puternice. În general însă, în 
privinţa întruchipărilor respingătoare din lu- 
mea zeilor greci, contează faptul că toate aceste 
întruchipări sînt în felul lor idealuri, dar idea- 
luri răsturnate, şi că prin aceasta ele sint pre- 
luate din nou în sfera frumosului. Dar şi aceas- 
ta este doar o explicaţie anticipată. În ceea 
ce-l priveşte pe Vulcan, limitaţia, care la el 
merge pînă la uriţenie, redevine în poezie izvor 
nesecat de glumă, iar în cercul zeilor înșiși, 
izvor de hohote neistovite cînd el întinde celor 
din jur cupa cu nectar. 

Frumosul apare ca regulă a oricărei întru- 
chipări de zei, mai ales prin faptul că anulează 
tot ceea ce e înspăimintător şi oribil. Parcele, 
potrivit fanteziei poetice celei mai vechi, fiice 
ale nopţii, potrivit alteia ulterioare, fiice ale 
lui: Jupiter şi ale lui Temis, nu numai că sînt 
întruchipate cu o mare frumuseţe în arta plas- 
tică, dar chiar întreaga lor reprezentare prin 
fantezie arată această atenuare. Slujitoare ale 
necesităţii neindurătoare, ele execută îndelet- 


nicirea supremă — cea de a cîrmui treburile 
omeneşti — ca şi cum aceasta ar fi sarcina cea 
mai uşoară — ca pe un fir subţire ce le trece 


prin miini şi pe care îl taie blind şi fără oste- 
E 
Neala. 


§ 34. La rîndu-le, zeii alcătuiesc în mod 
necesar, în sfera lor, o totalitate, o lume (cu 
aceasta voi trece la construcția internă). — Căci 
de vreme ce în fiecare întruchipare absolutul 
este instaurat odată cu limitaţia, ea presupune 
tocmai prin acest fapt alte întruchipări, iar în 
mod mijlocit sau nemijlocit fiecare în parte le 
presupune pe toate celelalte și toate pe fiecare 


in parte. Prin urmare, în sfera lor, ele alcă- 


m 


tuiesc în mod necesar o lume în care totul se 
determină reciproc, un întreg organic, o tota- 
litate, o lume. 

$ 39. Numai alcătuind în sfera lor o lame, 
zeii dobîndesc o. existentă independentă pentru 
fantezie sau o existență poetică independentă. 
Această propoziţie rezultă nemijlocit, căci doar 
astfel zeii devin fiinţe ale un6i lumi proprii, 
ce există numai pentru sine şi este complet se- 


parată de aceea pe care :0o numim, În genere 
reală. Orice contact cu realitatea comună sau 


cu concepte ale acestei realităţi distruge în mod 
necesar însăşi vraja acestor ființe, deoarece 
aceasta rezidă tocmai în faptul că ele, potrivit 
$29, nu au nevoie, pentru realitatea lor, de 
nimie altceva decît de posibilitatea de a trăi 
astfel într-o lume absolută, pe care doar fante- 
zia o poate intui în chip real. 

Pentru lămurirea celor două propoziţii pre- 
cedente ($ 34 şi 35) — Odată făurită „această 
lume a fanteziei, plăsmuirii nu-i mai sint puse 
alte limite tocmai pentru că în cadrul acesteia 
orice posibil este real în mod nemijlocit. Deci, 
această lume poate, ba chiar trebuie să se for- 
meze de la un anume punct încolo în infinit: 
astfel nu este exclus nici un raport | posibil al 
zeilor în sfera lor şi nu este exclusă nici o li- 
mitaţie posibilă din perspectiva absolutului. 
Prin faptul că toate figurile sint parr ca en- 
intricațiile 
în sfera 


tităti existînd pentru sine în toate 
şi raporturile si că se constituie, chiar | 
lor, un cere de relații şi o istorie proprie, 
grație căreia toate 
în sfera mito- 


ele 
supremă, 
apoi 


ating obiectivitatea 
aceste «creaţii poetice trec 
logici 

În ceea ce priveste mai ales totalitatea întru 
greacă, se poate arăta 
posibilitățile, care rezidă în 


m este construit acesta 


hipăl rilor din mitologia 
că, în fapt, toate 

imperiul ideilor, aşa cu 
de către filozofie, sint i ri complet în mi 
tologia greacă, Noapl care este mama 


zeilor, şi destinul, care se situează chiar dea- 
supra acestora, constituie fundalul întunecat 
identitatea ascunsă, misterioasă, din care au ie- 
şit la iveală cu toţii. Noaptea și destinul plu- 
tesc mereu deasupra lor; dar în imperiul 
luminos al figurilor limitate și distincte, Ju- 
piter este punctul absolut de in-diferență ; în 
el se unesc puterea absolută cu înțelepciunea 
absolută ; căci atunci cînd i s-a prezis, pentru 
ca se cununase mai întii cu Metis, că ea-i va 
naşte un fiu care, reunind natura ambilor, va 
stăpini peste toți zeii, el a înghiţit-o, cunu- 
nind-o definitiv cu el: simbol evident al in- 
diferenţei absolute dintre înțelepciune și pu- 
tere, în fiinţa veşnică. Apoi a născut-o nemijlo- 
cit din el însuşi pe Minerva care a iesit 
echipată și înarmată din capul lui veşnic, sim- 
bol al formei absolute şi al universului ca 
imagine a înţelepciunii divine, simbol ce iz- 
vorăşte totodată, sub forma lui întreagă; din 
principiul etern, dincolo de orice timp. Dar să 
nu credem că Jupiter sau Minerva înseamnă 
cumva sau trebuie să însemne şi aceasta. Orice 
independenţă poetică a acestor întruchipări ar 
fi, astfel, distrusă. Ele nu înseamnă aceasta, ele 
sint chiar aceasta. Ideile din filozofie şi zeii 
din artă sînt unul şi același lucru, dar fiecare 
este pentru sine ceea ce este, fiecare constituie 
o imagine proprie a aceluiași lucru, nici unul 
nu este de dragul altuia sau pentru a-l sem- 
nifica pe un altul. — Din plăsmuirea lui Ju- 
piter sînt îndepărtate toate limitările cu excep- 
ția celor necesare ; limitaţiile există doar pentru 
a pune în lumină esenţialul. Puterea absolută, 
tocmai pentru că este aceasta, este. la rindul 
ei, liniştea supremă : Jupiter face un semn cu 
sprincenele, iar Olimpul se cutremură. Parcă 
seamănă fulgere, cum spune admirabil un post 
modern. Minerva poartă în sine însăşi tot ceea 
ce este în cadrul formei măreț şi puternic, 
creator şi distrugător, unificator și dezbinător. 
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Forma în sine și pentru sine este rece pentru 
că, astfel separată, conţinutul îi este străin ; 
dar Minerva este totodată puterea supremă ce 
nu cunoaște slăbiciunea, aşa cum nu cunoaşte 
eroarea ; de aceea ea este totodată arhetipul şi 
născocitoarea eternă a oricărei arte, dar şi dis- 
trugătoarea teribilă a oraşelor, cea care rănește 
şi cea care tămăduieşte. Ca formă absolută, ea 
este unificatoare, dar este şi zeiță a războiului, 
avînd în vedere seminţiile umane. În înaltul 
Olimp, în sfera senină a divinului nu există 
conflict, fiindcă aici, separat sau unit, contra- 
dictoriul este configurat întru aceeaşi absolui- 
tate ; doar în lumea de jos, unde forma se 
ridică împotriva formei, particularul împotriva 
particularului, este război, aici se află locul 
formării şi distrugerii fără odihnă, al transfor- 
mării şi schimbării ; dar toate aceste fenomene 
ale distrugerii provocate de război se află to- 
tuşi, ca posibilităţi, în sînul formei absolute. 
Astfel se poate spune că feciorelnica Minerva, 
ca însăşi nenăscută din pintec matern, este cea 
mai fecundă dintre toate divinităţile. Aproape 
toate operele oamenilor sint plăsmuirile ei; 
în rigoarea ei (de formă pură), ea este aceeaşi 
zeiță pentru filozof, pentru artist și pentru răz- 
boinic, iar măreţia ei rezidă mai ales în faptul 
că, deşi ea singură dintre toate unește antite- 
ticul, în ea unul nu-l stinjeneşte totuşi pe ce- 
lălalt și în imaginea ei totul se reduce la un 
singur lucru, în speţă, măreţia ei rezidă în fap- 
tul că ea este înțelepciunea statornică, mereu 
aceeași, neschimbătoare. — Iunona dobindeşte 
de la Zeus puterea pură, lipsită de ințelepciu- 
nea supremă. De aici, în primul rind, ura ei 
împotriva a tot ceea ce este divin grație for- 
mei şi, prin urmare, împotriva oricărei divi- 
nități ivite abia în decursul timpului de curind 
luat în stăpinire de către Jupiter, ca şi impo- 
triva lui Apolo, a Dianei ș.a.m.d. Cind Jupiter 
o naşte pe Minerva din el însuși — fără parti- 
ciparea lui Jupiter şi făcîndu-i în ciudă, Iunona 
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îl naște pe Vulcan, artistul plastic al unor lu- 
crări pietii lipsite insă de inalta înțelep- 
ciune £ Minervei, întreţinătortul focului şi fău- 
ritorul sem pai în timp ce propriu-i braţ mi- 
nuieşte doar ciocanul. Foarte importantă se 
dovedeşte această figură contruntată cu Mi- 
nerva, dacă adăugăm că Vulcan a aspirat la 
căsătoria cu Minerva şi că, în zadarnica luptă 
cu aceasta, el tace să rodească pămintul care-l 
naşte pe Erihtonios, cel cu picioare de balaur. 
Este cunoscut faptul că figura balaurului de- 
semnează intotdeauna pe cel ieşit din pămint ; 
prin aceasta Vulcan este caracterizat ca forma 
pur pămintească a artei, care zadarnic tinde să 
se cunune cu forma cerească, așa cum pe de 
cealaltă parte Venus, unită cu el, reprezintă 
frumusețea pămintească, deşi arhetipul ei înalt 
sălăşluieşte totodată în cer. 

Fără a căuta să punem aceste gingaşe crea- 
ţii ale fanteziei într-o corelaţie logică străină 
lor, putem să stabilim totuşi in telul următor 
întregul şir ce se continuă, pornind de la.Ju- 
piter, în principalele divinităţi. Aşadar, ca veş- 
nic părinte, Jupiter este ia absolut de 
in-diterenţă care se află în Olimp, mai presus 
de orice contradicţie ; în el sălășluieşte laptura 
Minervei, înţelepciunea eternă imaginea- 
replică a acestuia, ivită din capul lui. Sub el 
se află a) în lumea reală principiul formativ şi 
cel al lipsei de formă (fierul și apa), Vulcan și 
Neptun, pe care, ca succesiunea să se încheie 
în ambele părţi, îi reuneşte un zeu subpămin- 
tean ca punct de in-diferenţă ce-i corespunde 
lui Jupiter: Pluto, sau Jupiter cel internal, 
stăpin în imperiul nopţii sau al teluricului. Așa 
cum în lumea reală se află acest punct de in- 
diferenţă (corespunzător lui Jupiter), tot astfel 
b) cel al lumii ideale este Apolo, imaginea opusă 
lui Pluto, care este reprezentat bătrîn, după 
cum Apolo este de o frumuseţe veşnic tinără ; 
unul, în imperiul pustiu al umbrelor, al lucru- 
rilor deșarte şi al întunericului ; celălalt, zeul 
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luminii, al ideilor, al făpturii vii, zeul care, răb- 
ău doar ceea ce este viu, dă- 
ruieşte cu o blindă săgeată moartea chiar şi 
celui ofilit de bătrineţe, “după cum săgețile sale, 
care tişnesc dese ca razele, stirpesc, venind 
stoluri-stoluri, tot ceea ce el urăşte, de pildă, 
pe greci, după ce aceştia l-au jignit pe preotul 
lui :. Toate celelalte însuşiri ale acestui zeu, 
că el este tămăduitorul, părintelă lui Esculap 
cel care vindecă, ori călăuza muzelor, cel care 
luminează ca şi atoatevăzătorul ochi din cer, 
viitorul lumii — toate aceste trăsături concordă 
cu semnificaţia pe care am dat-o acestui chip 
divin. Separate, regăsim cele mai importante 
dintre aceste trăsături în imaginea lui Marte, 
care, în ordine ideală, ii corespunde lui Vulcan, 
şi în imaginea lui Venus, care corespunde prin- 
cipiului lipsit de formă, lui Neptun, ca formă 
pămintească supremă, care, chiar potrivit ve- 
chii mitologii, s-a smuls mai întîi ca formă din 
imperiul a ceea ce este lips it de formă — din 
cean —, pe care, dintre zeii mai noi, îl stă- 
pineşte Poseidon. 
De altfel, totalitatea lumii zeilor greci n-ar 
“i completă dacă în ea ar îi absolu t doar ceea 
e este necesar, iar nu şi fiecare aspect parti- 
pe ba poate chiar aspectul iatimplator al 
lucrurilor. Multe fenomene ce apar ca Unul 
numai dintr-un anume punct de vedere, În 
genere toate tipurile de raporturi sînt sinteti- 
zate ca universalul într-un individ ce consti- 
tuie, fără îndoială, exemplul cel mai izbitor de 
reprezentare a universalului în particular. Ast- 
fel, de pildă, întreaga mulţime de tenomene pe 
care o produce focul subpămintean este sinte- 
tizată, la rîndu-i, sub chipul lui Vulcan, după 


1 Pentru că lumea ideilor 
intră în lumea sensibilă însăşi, lumea propriu-zisă a 
realităţii pur aparente, lumea umbrelor, se află în 
imperiul morţilor, imperiu care, la rîndu-i, se rapor- 
tează la lumea sensibilă aşa cum se raportează în 
teoriile filozofice lumea sensibilă la cea a inteligi- 

bilului. [n. ed. germ.] 


din mitologia greacă 


97 


Ẹ — cd. 64 


cum cea cu care calda viaţă interioară a naturii 
umple simţurile noastre, este sintetizată sub 
chipul Vestei. Chiar creaţiile colosale ale na- 
turii încă neîntrinate, dar îmblinzite de pute- 
rea lui Jupiter, se concentrează în acele figuri 
de titani ale căror m embre, urnindu-se încă, 
fac să se zguduie pămîntul. Imagine: naturii, 
ca a unui Întreg totuşi mereu egal cu sine în- 
suşi în Întruchipări de multe ori schimbătoare, 
este fixată în figura lui Proteu care în cele din 
urmă le-a apărut sub întruchiparea originară 
şi le-a dezvăluit adevărul numai 
l-au ţinut strins, cu braţe puternice, la fie- 
care metamorfoză. Caracterul divin pe care-l 
dobîndeşte şi sai ra în această lume a fanteziei 
ace cu putinţă şi  metamorfozele zeilor sub 
chipuri de animale, deşi fantezia greacă nu a 
putut nicicind să ascundă zeii, precum cea egip- 
teană, numai sub chipuri de animale. Totalita- 
tea a impus ca în nici o împrejurare să nu 
existe ceva care să contrazică lumea fanteziei ; 
de aceea procesul divinizării lucrurilor natu- 
rale a trebuit continuat în mod necesar pînă în 
cazurile cele mai izolate ; arbori, stînci, munţi, 
riuri, chiar izvoare singuratice sînt locuite de 
naturi divine (genii ca intermediari). Jocurile 
cele mai îndrăzneţe ale naturii înseși, deoarece 
nu arareori ea își răstoarnă propriu-i ideal 
atunci cînd poate risipi cu o forţă debordantă 
parcă, se înnoiesc gratie marii bogății a fante- 
ziei care a încheiat totalitatea proprie lumii cu 
plăsmuiriile poznașe, pe jumătate animaliere 

pe jumătate umane, ale saiirilor şi faunilor. 
Intrucît aici făptura umană este coborită la cea 
animală în ale cărei trăsături se recunoaşte 
doar expresia lăcomiei simţurilor şi a lipsei de 
griji, se naşte efectul opus aceluia care era 
atins prin ridicarea aceleiaşi figuri la rangul 
divinului. Şi aici totalitatea impune satisface- 

rea, prin opoziţie, a fanteziei. În fine, apare și 
situaţia inversă, unirea trupurilor pur animale 


cu un chip înțelept, în cazul sfincşilor, 


acelora. care 


În cele din urmă intricaţiile zeilor au trebuit 
să se extindă pînă şi asupra raporturilor umane. 
Nu doar locuri anume sacralizate pentru ca în 

acest mod să fie binecuvîntată şi înălt iată într-o 

lume superioară întreaga natură, ci şi partici- 
parea zeilor la faptele oamenilor, ca în războiul 
troian. În istoria zeilor apar şi animale, ca în 
povestea celor douăsprezece munci ale lui 
Hercule. 


$ 36. Raportul de dependență dintre zei 
au poate fi reprezentat altfel decit ca raport al 
zămislirii fisa ogonie). — Căci zămislirea este 
singurul mod de dependenţă în care dependen- 
tul rămîne ai în sine absolut. Dar ideii de 
„Zei“ i se cere ca ei să fie, ca naturi particulare, 
absolute. Astfel încît... 


Lămurire — Zămislirile zeilor, unii din altii, 
reprezintă la rîndul lor, un simbol al modului 
în care ideile se îmbină şi rezultă una din alta. 
De pildă, ideea absolută sau Dumnezeu cu- 
prinde în sine toate ideile, iar în măsura în 
care acestea, ca integrate lui, sint totusi con- 
cepute, la rîndu-le, şi ca absolute pentru sine, 
ele sînt zămislite de el, de aceea Jupiter esta 
jie zeilor şi al oamenilor ; chiar şi ființele 

deja născute sînt zămislite iarăşi de el, de vre- 
me ce abia odată cu el începe circuitul univer- 
sal şi totul trebuie să fie în el pentru a exista 
în lume. 


$ 37. Ezxplic CI tie. Înt ? 
privitoare la zei, în condi tiile în care 
ating gpl ee desăvîrsită sau o existentă 
poetică independentă, constituie n 
(Simplă explicaţie ce nu mai necesită 
vreo demonstratie). 


gul creaţiilor poetice 


acestea 


nitologqia. 


deci, 


38. Mitologia e condiţia necesară şi ma- 
teria primă a orii 


cărei arte. 

Dovada o constituie toate cele 
acum. 
ca reprezentare a frumosului absolut, a frumo- 
sului în sine, prin intermediul lucrurilor fru- 


Nervus probandi rezidă în iasa de artă 


moase particulare ; aşadar, reprezentare a ab- 


olutului în cadrul limitaţiei, n a anula ab- 
solutul. Această- contradicţie rezolvă numai 
cu ajutorul ideilor de „Zei“, care, ei înșiși, nu 
pot ¿ de 


avea, la rîindu-le, o existenţă indepene lentă 
cu adevărat obiectivă, decit confiz surată desă- 
virşit într-o lume proprie şi într-o. totalitate a 
creaţiei poetice, care se cheamă mitologie. 


Pentru o lămurire suplimentară — Mitolo- 
gia nu e nimic altceva deci 

smînt superior, în întruchip 
levăratul univers în sine, ima și 
atului haos în imag inat a divini 
poezie în sine, dar la rîndul să 
ment al poeziei. Ea (mitologia) constituie tări- 
mul şi, dacă putem spune astfel, singurul teren 
pe care pot înflori şi dura creațiile artei. Doar 
pe un astfel de tărim sînt cu putinţă intruchi- 
pări statornice şi distincte, singurele prin care 
pot fi exprimate conceptele eterne. Creaţiile 
artei trebuie să aibă aceeaşi realitate, ba chiar 
una superioară în raport cu cea a naturii, ca 
şi formele zeilor, care dăinuie în mod necesar 
si veşnic, ca se minţia umană sau cea a plante- 
lor, indivizi şi specii în acelaşi timp, nemuri- 
toare precum acestea. * 

În măsura în care poezia este elementul 
al conţinutului, aşa cum, într-ut 
elementul plăsmuitor al for- 
msi e arta, mitologia este poezia absolută, dacă 
astfel, poezia în ansamblu. Ea 
care ies la iveală, atit 


=] 
=] 
Oon 


eria veşnică din 


de minunat si divers, toate 


tului prin in- 


& 89. pre zentarea 
ului şi particula- 


rului în cadrul particularului este 


ă doar în chip simbolic 


cu acestea afirmaţiile ul- 


la Philosophie der Mytho- 
941 s.u. şi Philosophie 


fia revelaţiei), secţiunea a H-a, 


der Offenba 


vo 3 p 
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Lämurire — Repreze ntarea absolutului prin 

diferența absolută a universalului și particu- 
laxului în cadrul universalului === filozofie — 
idee. — Reprezentarea absolutului prin in-dife- 
rența absolută a universalului și ii da 
în cadrul particularului — artă. Materia uni- 
versală a acestei reprezentări == mitologia. În 
mitologie, cea. de a doua sinteză, aceea a in-di- 
ferenţei universalului şi particularului cu parti- 
cularul, este deci deja făcută. Propoziția stabi- 
jită este, prin urmare, principiu al construeiiei 
mitologiei în genere. 

Pentru a putea demonstra această propozi- 
ție, e necesar să dăm o explicaţie a simaan 
lui; iar pentru că acest mod de reprezentare 
constituie tot sinteza a două moduri opu a a 
sehem; aticului şi alegoricului, voi explica, a 
dar, cu această ocazie, ce înseamnă schematis- 
mul şi alegoria. 


Lămuriri : 

Acea reprezentare în care universalul sem- 
nifică particularul sau în care particularul este 
intuit prin intermediul universalului, constituie 
schematismul,. 

Însă acea reprezentare în care particularul 
semnifică universalul sau în care universalul 
este intuit prin intermediul particularului, este 
alegorică. 

Sinteza amindurora, în care nici universa- 
jūl nu semnifică particularul, nici particularul 
nu semnifică universalul, ci în care ambele sînt 
absolut una, constituie simbolicul. 

Aceste trei moduri diferite de reprezentare 
au comun faptul că sînt posibile doar cu aju- 
torul imaginaţiei şi constituie forme ale aces- 
teia, numai că al treilea mod este, în exclusi- 
vitate, forma absolută. 

Fiecare dintre cele trei moduri trebuie 
deosebit și de imagine. Imaginea este întot- 
deauna concretă, pur particulară şi atit de pre- 


101 


cisă pe toate laturile, încît, pentru deplina 
identitate cu obiectul, ei nu îi lipseşte decit 
locul exact din spaţiu în care se află acesta : 
Dimpotrivă, în cadrul schemei domină univer- 
salul, deşi în acest caz el e intuit într-adevăr 
drept ceva particular. lată de ce Kant, în 
Critica raţiunii pure, a putut să dea schemei 
următoarea definiţie : regula, intuită pe cale 
sensibilă, a producerii unui obiect. În această 
măsură, ea se află deci la mijloc, între concept 
şi obiect, şi este, sub acest raport, produsul 
imaginaţiei. Ce este o schemă se vede cel mai 
limpede din exemplul artistului care procedează 
mecanic şi are să realizeze un obiect de o anu- 
mită formă conform unui concept. În cazul lui, 
acest concept se schematizează, adică în imagi- 
nația artistului conceptul, în universalitatea lui, 
devine totodată, în mod nemijlocit, particular 
și intuiţie a particularului. Schema e regula 
care dirijează producţia sa, dar, în acest univer- 
sal, el intuieşte deopotrivă particularul. El va 
produce, conform acestei intuiții, mai întii 
doar proiectul brut al întregului, apoi va dez- 
volta complet părţile separate, pînă cînd schema 
va deveni, treptat, în ochii lui, o imagine pe 
deplin concretă, pentru ca opera însăşi să fie 
încheiată de îndată ce imaginea şi-a dobîndit 
întreaga ei precizie în imaginaţia artistului. 

Ce sînt schema şi schematismul poate afla 
deci, fiecare, doar cu ajutorul propriei sale 
intuiţii ; dar pentru că gindirea noastră asupra 
particularului constituie, de fapt, întotdeauna 
o schematizare a acestuia, este necesară, în 
fond, numai reflecţia asupra schematismului, 
exersat în chip constant chiar și la nivelul 
limbii, spre a se confirma intuiţia privitoare la 
acesta. La nivelul limbii ne slujim mereu, chiar 
şi pentru desemnarea  particularului, tot de 
desemnări generale ; în această măsură, însăşi 
limba nu este nimic altceva decit o schemati- 
zare continuă. 

Există apoi, ce-i drept, și un schematism al 
artei; numai că, potrivit explicaţiei date în 
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legătură cu acesta, este evident faptul că sim- 
plul schematism n-ar putea fi numit o repre- 
zentare desăvirşită a absolutului în cadrul 
particularului, cu toate că schema, ca univer- 
sal, este, la rîndu-i, şi un particular, dar numai 
astfel încit universalul semnifică particularul. 
Deoarece mitologia în genere sau cea greacă în 
special este un adevărat simbolism, ar fi, deci, 
imposibil să o înţelegem pur și simplu ca pe 
un schematism al naturii sau al universului, 
deşi ar putea părea, ce-i drept, că unele ele- 
mente ale ei pot fi interpretate în acest mod. 
S-ar putea înţelege drept schematism acea, deja 
observată, sinteză într-un individ a fenomenelor 
particulare aparținind unei anumite sfere limi- 
tate, înţelegindu-se astfel acest individ tot ca 
universalul acelor fenomene. Dar la fel de bine 
s-ar putea spune şi invers — că mai degrabă 
in fenomene (mulţimi complete de fenomene) 
universalul este semnificat prin particular, ceea 
ce este la fel de adevărat ca şi prima afirmaţie, 
de vreme ce în reprezentarea simbolică sînt 
reunite amindouă. La fel, dacă am socoti mito- 
logia în genere ca pe un limbaj pur superior, 
pentru că limbajul este, desigur, total schemati- 
zator. 

În ce priveşte acum alegoria, ea este inver- 
sul schemei, deci, ca și aceasta, tot o in-dife- 
rență a universalului și particularului, însă ast- 
fel încît particularul semnifică aici universa- 
lul sau este intuit ca universal. Mai ales acest 
mod de explicaţie a putut fi folosit cu oarecare 
credibilitate în legătură cu mitologia, ceea ce 
s-a și întîmplat în multiple feluri. Dar apare şi 
aici ceea ce se vădea în privinţa shematismului. 
În alegorie, particularul semnifică doar uni- 
versalul ; în mitologie, el este totodată univer- 
salul însuși. Dar tocmai de aceea, tot ce este 
simbolic poate fi la rîndul său foarte lesne 
alegorizat ; căci semnificaţia simbolică o in- 
clude pe cea alegorică la fel cum în cazul con- 
topirii universalului şi particularului este con- 
ținută atît unitatea dintre particular şi univer- 
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sal, cît şi cea dintre universal şi particular. Nu 
s-a putut însă disimula faptul că, într adevăr, 
la Homer, ca şi în reprezentările artei plastice, 
miturile nu sînt socotite alegorice, ci, avind o 
independență poetică absolută, drept realitate 
pentru sine. Pornind de aici, în epocile mai noi 
a fost născocită o altă soluţie superficială. 
Anume, s-a spus că la origine miturile au fost 
considerate alegorice, însă Homer le-a travestit 
epic, le-a socotit pur poetice şi a compus din 
ele agreabile basme pentru copii, povestite în 
Iliada şi Odiseea. După cum se ştie, aceasta este 
ipoteza pe care a lansat-o Heyne * şi pe care a 
încercat s-o acrediteze şcoala sa. Sărăcia spiri- 
tuală a unei atare ipoteze ne scuteste de orice 
încercare de a o combate. S-ar putea afirma că 
acesta este modul cel mai grosolan de a distruge 
ceea ce e poetic la Homer. Urmele unei aseme- 
nea intenții vulgare nu vor putea fi recunoscute 
nicăieri în operele lui ** 

Magia creaţiei homerice şi a întregii mito- 
logii rezidă, firește, în faptul că ele conţin, cu 
titlul de posibilitate, şi semnificaţia alegorică — 
de altminteri totul, fără excepție, poate fi ale- 
gorizat. — Pe aceasta se bazează infinitatea da 
sensuri din mitologia greacă. Dar universalul 
există în ea doar ca posibilitate. În-sinele ei nu 
e nici alegoric, nici schematic, ci in-diferenţa 
absolută a  amîndurora — simbolicul. Aici, 
această in-diferență a fost factorul primordial. 
Nu Homer este cel care, primul, a făcut ca 
aceste mituri să fie independent poetice şi sim- 
bolice, ci ele erau aşa chiar dintru început ; 
ideea de a izola în ele alegoricul a survenit în 
epocile ulterioare şi ea a fost posibilă abia după 
stingerea oricărui spirit poetic. De asemenea, 
se poate arăta cu destulă evidenţă, aşa cum voi 

* Christian Gottlob Heyne (1729—1812), editor al 
unor scriitori greci şi latini, se numără printre ini- 
tiatorii studierii ştiinţifice a antichității [n. trad.]. 
=" Să se compare cu a doua prelegere din Intro- 
ducerea la Filozofia mitologiei [n. ed. germ]. 
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face În cele ce urmează, faptul că mitul home- 
rie și, în această măsură, Homer însuși, este în 
poezia greacă absolut primul şi reprezintă 
inceputul. Poeziile alegorice și filozofemele, cum 
le numeşte Heyne, sînt pe de-a-ntregul opera 
epocilor mai tirzii. Sinteza e faptul primordial. 
Aceasta e legea generală a culturii greceşti, 
ce-şi dovedeşte tocmai astfel absoluitatea. În 
acest mod observăm limpede că mitologia in 
sfirşit de îndată ce începe alegoria. Sfirsitul mi- 
turilor grecești îl constituie celebra alegorie 
despre Amor şi Psyche. 

Nepotrivirea totală a fanteziei greceşii cu 
alegoricul se vădeşte mai ales prin faptul că 
personificările însele, ce ar putea fi considerate 
în primul rind fiinţe alegorice, precum, de 
exemplu, Eris (Discordia), nu sînt totusi deloc 
tratate ca fiinţe care trebuie să desemneze ceva, 
ci ca ființe reale care, totodată, sînt ceea ce 
semnifică. (Aici, în opoziţie cu modernii : Dante, 
alegoric în stilul cel mai înalt, apoi Ariosto., 
Tasso. Exemplu : Menriada lui Voltaire, unde 
alegoricul este foarte vizibil şi grosolan). 

Prin opoziţie, conceptul de „simbolic“ apare 
acum îndeajuns de lămurit. Gradaţia celor trei 
moduri de reprezentare poate fi privită, la rîn- 
du-i, ca o gradaţie de potente. În această mă- 
sură, ele sînt tot categorii universale. Se poate 
spune că, în ordinea corpurilor, natura nu face 
decit să alegorizeze, pentru că, aici, particularul 
doar semnifică  universalul, fără a fi chiar 
acesta ; de unde și absenţa speciilor. În cazul 
luminii, în opoziţie cu corpurile, natura se do- 
vedește schematizatoare, iar în domeniul organi- 
cului, simbolică, pentru că, aici, conceptul infi- 
nit este unit cu obiectul însuși, universalul este 
pe de-a-ntregul particular, iar particularul este 
universal. La fel, gindirea este o simplă sche- 
matizare, în vreme ce orice acțiune este alego- 
rică (semnificînd, ca particular, un universal), 
iar arta este simbolică. Această diferenţiere 
poate fi transpusă şi asupra ştiinţelor. Aritme- 
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tica este alegorizantă, căci semnifică prin in- 
termediul particularului universalul, Geome- 
tria poate fi numită schematizantă în măsura în 
care desemnează prin intermediul universalului 
particularul. În sfîrşit, filozofia este, între şti- 
ințe, simbolică. (Vom reveni la acel eaşi concepte 
în cadrul construirii diferitelor forme artistice. 
Muzica este o artă alegoriz aântă, pictura, sche- 
matizantă, sculptura, simbolică. La fel, în lite- 
ratură : liricul este alegoric, poezia epică mani- 
festă înclinația necesară pentru schematizare, 
dramaticul este simbolic). 

Din toată această cercetare reiese acum ca o 
consecință necesară faptul că mitologia în ge- 
nere şi fiecare creație a ei în special nu trebuie 
înțelese nici drept schematice, nici drept alego- 
rice, ci drept simbolice. 


t 
te 


Căci cerința reprezentării artistice absolu 
este : reprezentarea în deplină in- difere ont 
anume astfel încît universalul să fie pe Spui 
tregul particular, iar particularul să fie totodată 
universalul întreg, nu doar să-l semnifice. 
Această cerință este rezolvată poetic în cadrul 
mitologiei. Căci fiecare figură a acesteia trebuie 
onsiderată drept ceea ce este, pentru că toc- 
mai prin acest fapt ea este considerată și drept 
ceea ce aici e, Semnificaţia este aici si fiin ta 
însăși, trecută în obiect, una cu el. De îndată c 
facem ca aceste fiinţe să semnifice un lucru, ele 
însele nu mai sînt nimic. În cazul lor, realita- 
tea este una cu idealitatea ($ 29), adică deopo- 
trivă ideea, conceptul lor sînt distruse dacă nu 
sînt gîndite ca reale. Supremul lor farmec re 
zidă tocmai în aceea că, existînd pur și simplu, 
fără vreo relaţie — absolute în ele însele —, 
permit totuși semnificației să transpară perma- 
aent. Nu ne mulţumim, fireşte, cu simpla ființă 
fără semnificație, pe care o oferă, de exemplu, 
simpla imagine, dar la fel de puţin ne satisface 
simpla semnificaţie ; năzuim deci spre ceea ce 
trebuie să fie obiectul reprezentării artistice 
absolute, la fel de concret, egal doar cu sine 
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însuși ca o imagine, și totuși la fel de universal 
şi semnificativ ca un concept ; de altfel, limba 
germană redă admirabil cuvintul „simbol“ 
[Symbol] prin „imagine semnificativă [Sinn- 
bild). 

Chiar şi în cazul ființelor ni aturale, de exem- 
plu, în cazul plantei, alegoria n ı trebuie nesoco- 
tită, ea este ca un fel de frumusete morală anti- 
cipată ; dar alegoria n-ar avea farmec pentru 
fantezie, nici n-ar mulțumi intuiţia, dacă ar 
exista de dragul acestei semnificaţii, iar nu, 
mai întîi, de dragul ei înseși. Ne încîntă tocmai 
faptul de a afla ceea ce este semnificativ. plin 
de sens, în această ființă întimplătoare, spon- 
tană, fără finalitate exterioară. A o considera 
intenționată înseamnă a suprima, în ce ne pri- 
vește, obiectul însuși care, de vreme ce treb uje 
să fie absolut în virtutea naturii sale, nu poate 
exista de dragul vreunui scop situat în afara 
lui. 


Este un mare merit pe care mai întîi Moritz 
şi l-a cîştigat printre “il ia şi chiar în gene- 
ral, acela de a fi înf: iţișat mitologia în această 
absoluitate poetică a ei. Desi nu dezvoltă com- 
plet această idee, arătînd doar că astfel stau lu- 
crurile în creațiile mitologice, nu însă şi nece- 
sitatea și temeiul caracterului lor poetic absolut, 
totuşi expunerea sa este stăpînită în întregime 
de simț poetic şi, poate, sînt de găsit aici in- 
fluențe ale lui Goethe, care a exprimat din plin 
în operele sale aceste idei şi le-a deșteptat, fără 
îndoială, şi în Moritz. 

O consecință secundară este şi aceea că tre- 
buie să înţelegem mitologia la fel de ne mijlocit 
și din punct de vedere istoric. 

Fără îndoială, opinia prin excelenţă pro- 
zaică, despre creaţiile în discuţie este aceea 
conform căreia o parte însemnată a istoriei 
zeilor reprezintă urme ale marilor revoluții na- 
turale din universul primordial, zeii înşişi fiind 
regi străvechi ș.a.m.d. Prin aceasta s-ar pierde 
chiar legătura mitologiei cu intuirea universu- 
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lui și a naturii, altfel decit sub raport istoric, 
adică s-ar pierde caracterul ei universal-valabil 


pur și simplu. Numai ca model —  întrucitva 
ca lumea arhetipală însăşi —, mitologia are o 


realitate universală pentru toate timpurile 
Minunata impletire ce are loc în această totali- 
tate divină, ne face, desigur, să ne aşteptăm ca 
in ea să se manifeste şi trăsături istorice. Dar 
cine poate separa individualul în acest întreg 
viu, lără a distruge coeziunea întregului ? După 
cum aceste creaţii poetice sint aidoma unui 
abur suav, care lasă să se întrevadă natura, tot 
astfel ele sint şi ca o ceaţă prin care deslușim 
era îndepărtată a universului primordial și 
cite o măreaţă făptură ce se mișcă pe intune- 
catu-i fundal. Orice altceva ne convinge că 
seminţia umană actuală este o seminţie de 
mina a doua, că, deci, fără îndoială, ceea ce 
trăieşte în creaţiile mitologice a existat odini- 
oară cu adevărat, iar o seminţie divină a pre- 
cedat-o pe cea de astăzi, a oamenilor; dar 
creaţiile mitologice însele trebuie privite totuși 
complet independent de un asemenea adevăr și 
numai în ele însele. (Atunci Dumneavoastra 
nici nu vă veţi mai mira că nu am făcut uz de 
acele agreate explicaţii istorico-psihologice pri- 
vitoare la mitologie, potrivit cărora originea 
mitologiei este căutată în aspiraţiile fiilor pri- 
mitivi ai naturii de a personifica si a însutleţi 
totul, cam aşa cum face sălbaticul din America, 
atunci cînd îşi viră mina într-o oală cu apă 
clocotită şi crede că înăuntru este un animal 
care l-a muşcat. Drept care, mitologia s-ar de- 
osebi de acest limbaj natural primitiv nu în 
virtutea principiului, ci doar a gradului ei de 
dezvoltare. După alţii, ea este un simplu expe- 
dient generat de sărăcia denumirilor sau de ne- 
cunoaşterea cauzelor ; de pildă, zeul tunetului, 
al focului ş.a.m.d.). 


Ş 40. Caracterul adevăratei mitologii este 
$ i e 
cel al universalității, al infinitătțtii. — Căci, po- 
trivit § 34, este posibilă în sine însăşi doar în 
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măsura în care este dezvoltată pînă la totali- 
tate şi reprezintă însuşi universul arhetipal. 
Dar în acesta există laolaltă, ca posibilități ab- 
solute, nu numai toate lucrurile, ci şi toate ra- 
porturile dintre lucruri ; prin urmare, acelaşi 
trebuie să fie cazul şi în mitologie ; de aceea 
vorbim despre universalitate. Dar cum în uni- 
versul în sine, în lumea arhetipală a cărei re- 
prezentare nemijlocită o constituie mitologia, 
trecutul şi viitorul sînt una, tot aşa trebuie să 
stea lucrurile şi în mitologie. Ea nu trebuie să 
reprezinte doar prezentul şi trecutul, ci să cu- 
prindă și viitorul; oarecum, prin anticipare 
profetică, ea trebuie să fie din capul locului şi 
pe măsura raporturilor viitoare şi evoluţiilor 
infinite ale timpului, adică trebuie să fie infi- 
nită. 

Această infinitate trebuie să se exprime în 
raport cu intelectul prin faptul că nici un in- 
telect nu este capabil s-o dezvolte integral şi 
că în el însuşi rezidă o posibilitate infinită de 
a forma mereu noi relaţii. 

§ 4]. Creaţiile mitologice nu pol fi con- 
cepute nici ca fiind intenționate, nici ca fiind 
neintenționate. — Nu pot fi concepute ca fiind 
intenţionate pentru că, altfel, ar fi născocite de 
dragul unei semnificaţii, ceea ce nu este posibil, 
contorm $ 39. Nu pot fi neintenţionate pentru 
că nu sînt lipsite de semnificaţie. Se afirmă 
asttel, în fond, ceea ce s-a afirmat în mod im- 
plicit deja, anume : creaţiile mitologice au, și în 
acelaşi timp nu au, semnificație — sînt semni- 
ficative pentru că reprezintă un universal în 
planul particularului ; sînt nesemnificative pen- 
tru că ambele se află, iarăşi, într-o in-diferenţă 
absolută, astfel încît ceea ce le in-diferenţiază 
e tot absolut, e pentru sine însuşi. 


$ 42. Mitologia nu poate fi nici opera unui 
singur om, nici a unui neam sau a unei specii 
(în măsura în care acestea sînt doar un ansam- 
blu neomogen de indivizi), ci numai a unui 
neam în măsura în care acesta este un individ 
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şi este echivalentă cu un singur om. Nu este 
opera unui singur om, pentru că mitologia tre- 
buie să aibă o obiectivitate absolută, să fie 
o a doua lume, ce nu poate fi umea unuia 
singur. Nu este opera unui neam sau a unei 
specii, în măsura în care acestea sînt doar un 
ansamblu  neomogen de indivizi ; ea ar fi 
atunci lipsită de o armonizare lăuntrică. Pen- 
tru a fi posibilă, ea reclamă, deci, în chip ne- 
cesar, un neam care este individ ca şi cum ar 
fi un singur om. Caracterul neinteligibil pe 
care îl poate avea această idee în epoca noastră 
nu o poate priva deloc de adevărul ei. Ea este 
ideea supremă pentru întreaga istorie în genere. 
Analogii, aluzii îndepărtate la un astfel de ra- 
port conţine chiar natura în modul în care sa 
manifestă instinctele artistice ale animalelor : 
la mai multe specii acţionează laolaltă un neam 
întreg, fiecare individ manifestîndu-se ca între- 
gul, iar întregul însuşi tot ca individ. Un astfel 
de raport ne poate surprinde cu atit mai puţin în 
artă, de vreme ce tocmai aici — pe treapta cea 
mai înaltă a creaţiei — vedem apărind încă o 
dată opoziţia dintre natură și libertate, iar mi- 
tologia greacă, de pildă, ne readuce chiar în 
artă natura, aşa cum voi demonstra în mod și 
mai riguros. Dar chiar şi numai în artă natura 
poate produce o astfel de armonie între individ 
şi specie (ea îşi afirmă dreptul şi în cazul ac- 
țiunii, dar în mod mai puţin evident, mai mult 
la nivelul întregului decît al individualului, iar 
la nivelul individualului doar sporadic). Prin 
mitologia greacă, natura a statornicit o astfel 
de operă a unui instinct artistic comunitar, 
extins asupra unui întreg neam ; cultura opusă 
celei greceşti, cultura modernă, nu poate da la 
iveală nimic asemănător, deşi, oarecum în mod 
instinctiv, a intenţionat să realizeze ceva si- 
milar prin formarea unei biserici universale. 

Numai prin opoziţie cu originea poeziei mo- 
derne, la care nu mă pot referi acum, se poate 
clarifica pe deplin acest raport prin care trebuie 
să înţelegem apariţia mitologiei greceşti — 
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această, unică în felul ei, luare în stăpînire a 
unui întreg neam de către un spirit artistic co- 
munitar. Amintesc de ipoteza lui Wolf * lespre 
opera lui Homer, privitoare la faptul că aceasta, 
chiar în forma ei originară, n-a fost opera unui 
singur om, ci a mai multora, animați de ace- 
lași spirit. În calitate de critic, Wolf a conceput 
insă problema într-un mod prea empiric, prea 
limitat la opera scrisă pe care o numim a lui 
Homer, pe scurt spus, într-un mod prea îngust 
pentru a putea clarifica şi explicita ideea pro- 
blemei înseși, așadar, ceea ce este, poate, uni- 
versal în propria-i reprezentare. Nu pun aici în 
discuție corectitudinea absolută a perspectivei 
lui Wolf asupra lui Homer, însă, prin principiul 
stabilit cu privire la mitologie, vreau să afirm 
același lucru pe care-l afirma Wolf despre 
Homer. Mitologia şi Homer sînt una, iar Homer 
era deja prezent în prima creaţie mitologică, 
existînd întrucîtva în mod potențial. De vreme 
ce Homer, dacă pot spune astfel, era deja pre- 
determinat din punct de vedere spiritual 
— prin arhetip —, iar țesătura creaţiilor sale 
fusese deja împletită cu mitologia, atunci se 
poate înțelege cum poeţii, din ale căror cînturi 
ar fi fost compusă opera lui Homer, s-au putut 
angrena în întreg în mod independent unii de 
alții, fără a suprima armonia acestuia sau fără 
a părăsi identitatea dinţii. Ceea ce recitau, era 
cu adevărat o poezie deja existentă — deşi nu 
în chip empiric. Originea mitologiei ṣi a lui 
Homer coincid, așadar ; de aici se poate înțelege 
cum de a rămas obscură originea lor chiar pen- 
tru cei mai timpurii istorici elini şi cum de 
prezintă în mod unilateral problema chiar 
Herodot — anume, că, pentru elini, Homer a 
fost primul care a creat istoria zeilor. 

Anticii înşişi consideră mitologia, şi, deoa- 
rece aceasta coincide pentru ei cu Homer, şi 


* Friedrich August Wolf (1759—1824), filolog ger- 
man, primul care combate caracterul unitar al Ika- 


4 


dei şi Odiscei. [n. trad.] 
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creațiile homerice, drept rădăcina comună a 
poeziei, a istoriei şi a filozofiei. Pentru poezie, 
ea constituie materia originară din care se 
naște totul, oceanul din care curg și în care se 
întorc toate fluviile, spre a folosi o imagine an- 
tică. Abia treptat materia mitică se pierde în 
cea istorică ; s-ar putea spune că abia de cînd 
apare ideea de „infinit“ și raportarea la destin 
(Herodot). Deoarece infinitul, încă pe deplin 
aservit materiei, se manifestă chiar în el însuşi 
ca o materie, acea sămînță divină răspîndită 
în mitologie trebuie să prolifereze încă multă 
vreme, în minunate evenimente măreţe, cum 
sint acelea din epoca eroică. Legile experienţei 
comune n-au apărut încă, mulțimi de fenomene 
se mai concentrează într-o singură figură, cum 
se întimplă și în Tiada. 

Pentru că mitologia nu este nimic altceva 
decit lumea arhetipală însăși, prima intuire ge- 
nerală a universului, ea a constituit fundamen- 
tul filozofiei, și este uşor de arătat că ea a de- 
terminat şi întreaga orientare a filozofiei gre- 
ceşti. Prima care s-a desprins din ea a fost 
străvechea filozofie greacă a naturii, care era 
încă pur realistă, pînă cînd mai întii Anaxa- 
goras (vc) și apoi, mai cu seamă, Socrate 
au introdus în ea elementul idealist. Dar si 
pentru partea etică a filosofiei, ea a fost întiiui 
izvor. Primele idei despre raporturile morale, 
dar mai ales acel sentiment comun tuturor 
grecilor pînă la dezvoltarea lui supremă la 
Sofocle, sentimentul adine  întipărit în toate 
operele lor, cel al raportului de dependen'ă a 
oamenilor faţă de zei, simţul pentru limitaţie și 
măsură în sfera eticului, detestarea trufiei, a 
violenţei nelegiuite ș.a.m.d., cele mai frumoase 
pagini despre morală din operele lui Sofocle 
provin tot din mitologie. 
mitologia greacă nu are doar pen 
deoarece, chiar 


Așadar, 
tru sine un sens infinit, ci 
potrivit originii sale, este opera unci specii care 
este totodată individ —, ea este însăși 


opera 


unui Zeu, așa cum s-a păstrat chiar în epigramă 
8 


gespre Homer din antologia greacă ; 


„be-u fost Homer un zeu, temple i se vor 
înălța ; 
venerat 


ca zeu“. 
Incă o reflecţie. — Pornind de la primele 
cerințe ale artei, am construit în mod complet 
rațional mitologia, iar mitologia greacă s-a în- 
făţişat de la sine ca rezolvarea tuturor acelor 
cerințe. Aici ni se impune pentru prima dată 
totala raționalitate a artei şi a poeziei gre- 
cești, astfel încît poţi fi întotdeauna sigur că 
vei întilni fiecare specie a artei, construită con- 
form ideii ei, ba chiar aproape individualitatea 
artistică în cultura greacă. În măsura în care 
constituie latura negativă a artei antice, poezia 
şi arta modernă sînt, dimpotrivă, iraționale, 
fapt prin care nu caut să le desconsider, din 
moment ce şi negativul ca atare poate redeveni 
formă care să cuprindă în sine desăvirșitul, 
Aceasta ne duce la opoziţia dintre poezia 
antică şi cea modernă în relaţie cu mitologia. 


De-a fost un muritor, să fie totuși 


rI TrA 


OPOZIȚIA DINTRE POEZIA ANTICĂ SI 
CEA MODERNĂ ÎN RELAȚIE CU 
MITOLOGIA. 

EVOLUȚIA FILOZOFIEI RELIGIEI 


După cum chiar în natură ne derutează reapa- 
riția la diferite potențe a aceleiași opoziții dacă 
nu cunoaştem legea universală a acestora, cu 
atit mai mult se va întîmpla astfel în istorie 
şi În ceea ce ni se pare a aparține libertății. 
Chiar şi fără toate celelalte motive, ne-am ve- 
dea siliți, doar în virtutea realității, să presu- 
punem că şi în arta însăşi — în suprema reu- 
nire dintre natură şi libertate — trebuie să 
reapară această opoziţie dintre natură şi liber- 
tate, precum şi cea dintre infinit şi finit, iar 
noi avem nevoie de o normă sigură, de un mo- 
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del conceput de către raţiunea insăși, pentru a 
înțelege necesitatea acestei reapariţii. Simpla 
cale a explicaţiei nu ne conduce cu nimic spre 
cunoașterea adevărată. Ştiinţa nu explică ; fără 
să se preocupe de obiectele ce pot rezulta din 
acţiunea ei pur ştiinţifică, ea construieşte ; dar 
procedind astfel, ea întilnește pînă la urmă în 
chip surprinzător totalitatea desăvirșită şi în- 
chisă ; prin construcția însăşi, obiectele ajung 
în mod nemijlocit în poziţia lor adevărată, iar 
poziția pe care le-o conferă construcţia este tot- 
odată singura lor explicaţie adevărată și co- 
rectă. Acum nu mai este necesar să ajungem la 
concluzii referitoare la cauza fenomenului dat ; 
el este determinat deoarece apare in această 
poziţie şi, invers, ocupă această poziție deoa- 
rece este determinat. Doar un astfel de proce- 
deu este guvernat de necesitate. 

Mitologia greacă, pentru a face acum o apli- 
caţie mai amănunţită asupra obiectului nostru, 
ar putea fi studiată pe toate laturile şi expli- 
cată din toate punctele de vedere ca un feno- 
men dat ; fără îndoială, explicaţia ar ajunge şi 
ea la acelaşi rezultat la care ne-a condus con- 
strucţia (căci un avantaj al construcţiei e și 
acela că anticipează în mod raţional rezultatul 
la care se ajunge pînă la urmă prin explicaţia 
efectuată corect), dar unui asemenea procedeu 
i-ar scăpa întotdeauna ceva, și anume înţele- 
gerea necesităţii și a contextului general care 
determină pentru acest fenomen tocmai această 
poziţie şi acest temei. Contemplarea şi exami- 
narea mai atentă a mitologiei grecești trebuie 
să convingă pe oricine are o deschidere în acest 
sens, că această mitologie readuce natura în 
însăşi sfera artei, dar construcţia desemnează 
în prealabil și cu necesitate acest loc ocupat 
de ea în contextul general. 

Într-un alt sens, superior, principiul con- 
strucţiei este acela al fizicii antice : natura are 
oroare de vid. Acolo unde există, deci, în uni- 
vers un spaţiu gol, natura îl umple. Mai puţin 
metatoric spus : nici o posibilitate nu rămîne 
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neimplinită in univers, orice este posibil este 
şi real. Pentru că universul este Unul, indivizi 
bil, el nu se poate revărsa în nimic fără a se 
revărsa integral. Nu există un univers al poeziei 
fără ca natura şi libertatea să nu fie şi în el 
opuse. Cine ar vrea să înțeleagă afirmaţia 
noastră că mitologia greacă este o operă a na- 
turii, în sensul că aceasta ar exista tot atit de 
orbeşte pe cît se manifestă instinctele artistice 
ale animalelor, fireşte că ne-ar înţelege într-un 
mod cu totul primitiv. Dar nu mai puţin s-ar 
depărta de adevăr şi acela care ar căuta s-o 
conceapă ca pe o operă a libertăţii poetice 
absolute. 

Am indicat deja principalele trăsături prin 
care mitologia greacă se înfăţişează în cadrul 
universului artei precum natura organică. A 
fost deja remarcat de mai multe ori faptul că 
în ea predomină eludarea a tot ce este inform 
și nelimitabil. Aşa cum organicul poate lua 
naştere în planul infinitului tot numai din or- 
ganic, la fel şi aici nu există nimic fără a fi fost 
zămislit, nimic nu ia naştere din ceea ce este 
intorm, din infinitul pentru sine, ci întotdeauna 
din ceea ce este deja plăsmuit. În ciuda infini- 
tăţii ce caracterizează încă mitologia greacă, 
aceasta apare totuși, privită din exterior, complet 
finită, desăvirşită, realistă potrivit esenței ei. 
Aici infinitul se arată pe o treaptă superioară, 
la fel cum în cazul organismului, el este unit în 
mod nemijlocit cu materia ; de aceea, în cadrul 
acestui întreg, orice configurare este una nece- 
sară şi dacă privim întregul ca pe o singură 
fiinţă organică, atunci vedem că acesta deţine 
în interior cu adevărat infinitatea materială ce 
caracterizează fiinţa organică. Configurarea iz- 
vorăşte din configurare, nu este doar divizibilă 
în planul infinitului, ci divizată efectiv. Nicăieri 
infinitul nu apare ca infinit, el există pretutin- 
deni, dar numai în obiect — unit cu materia —, 
nu însă în reflecţia poetului, de pildă, în cîn- 
turile homerice. Infinitul şi finitul odihnesc 
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încă sub un înveliş comun. Faţă de natură, fie 
care plăsmuire a ei este infinită din punct de 
vedere ideal, dar în raport cu arta însăşi este 
cu totul finită și limitată din punct de vedere 
real. De aici, absența totală din mitologie, în 
măsura în care ea îi are în vedere pe zei, a ori- 
căror concepte morale. Aceştia sînt fiinte orga- 
nice de o natură superioară, absolută, cu totul 
ideală. Ei acționează numai ca atare, întotdea- 
una potrivit limitaţiei lor şi de aceea, din nou, 
în mod absolut. Chiar şi zeii cei mai morali, ca 
Themis, nu sînt totuşi morali din moralitate, 
ci chiar şi aceasta ţine la ei tot de limitaţie. 
Moralitatea le este dată, ca şi boala şi moartea, 
doar muritorilor ; în relaţie cu zeii, ea se poate 
manifesta în muritori numai ca revoltă impo- 
triva zeilor. Prometeu este arhetipul moralită- 
tii, pe care-l statornicește mitologia antică. El 
este simbolul universal al locului pe care-l are 
moralitatea în mitologia antică. Datorită fap- 
tului că în el libertatea se manifestă ca inde- 
pendentă faţă de zei, el este înlănțuit pe stîncă, 
veşnic pedepsit de vulturul trimis de Jupiter, 
vulturul care-i devorează ficatul ce se regene- 
rează neincetat. El reprezintă astfel intreaga 
seminţie umană și pătimeşte chinurile întregii 
specii. Ce-i drept, aici apare infinitul, dar în 
apariţia sa el este, la rîndul său, în mod nemij- 
locit, încătușat, reţinut, limitat. La fel ca în 
tragedia antică, unde moralitatea cea mai 
înaltă rezidă în recunoaşterea îngrădirilor şi a 
limitării la care este supusă seminţia umană *. 
Dacă toate opoziţiile în genere se bazează 


doar pe preponderența unui singur termen şi 


niciodată pe excluderea completă a termenului 
opus, atunci acelaşi lucru va fi valabil în mod 
necesar şi cu privire la poezia greacă. Dacă, 
prin urmare, afirmăm că finitudinea, limitaţia 
reprezintă legea fundamentală a întregii cul- 


* Să se compare cu modelarea ulterioară a aces- 
tor gînduri despre Prometeu în Introducerea la Filo- 
zolia mitologiei, prelegerea 23 [n. ed. germ. 


116 


ști, nu am afirmat prin aceasta că 
în ea nu este perceptibilă manifestarea 
termenului opus, a infinitului. Mai mult, poata 
fi indicat foarte precis momentul în care ea s-a 
dus în mod categoric. Fără îndoială, acesta 
a fost momentul apariţiei republicanismului, 
concomitent cu el apărind şi arta lirică şi tra- 
gedia !. Dar tocmai aceasta este dovada cea mai 
evidentă că în cultura greacă, această mani- 


Testare mai hotărită a infinitului, reuşind să se 
exteriorizeze într-un anume fel, este pe de-a-n- 
tregul posthomerică. Nu spun că în Grecia 
n-ar fi existat deja obiceiuri și activităti reli- 
gioase care să se raporteze în mod mai Nemi j- 
locit la infinit ; chiar la origine, ca mistere, ele 
se delimitau de ceea ce era universal-valabil, 


precum și de mitologie. Nu este greu de de- 
l 


nonstrat că toate elementele mistice — pînă la 
o explicație mai exactă numesc deocamdată 
astfel toate conceptele care se raportează în 
mod nemijlocit la infinit — au fost la origine 
străine culturii eline, ea reuşind să şi le însu- 
şească, mai tîrziu, numai în filozofie. 

Primele manifestări ale filozofiei, al cărei 
inceput îl constituie pretutindeni conceptul de 
„infinit“, se vădesc mai întîi în poeziile mistice, 
cum ar fi cîntecele orfice amintite de către 
Platon şi Aristotel, poeziile lui Musaios * nu- 
meroasele poeme ale profetului şi filozofului 
Epimenide **. Cu cit s-a dezvoltat mai puternic 
în cultura greacă principiul infinitului, cu atât 

1 Pr. Schlegel, Geschichte der Poesie der Griechen 
und Römer (Istoria poeziei grecilor și a romanilor), 


ndar, probabil de ori- 
ste considerat printre 


Isaios, poet aproape lege 
i e imnuri. 
[n. trad.] 


i aut 
inițiatorii orfismu 

** Epimenide 
și legislator din 
co is 
trad.] 


al VI-lea îe.n.), poet, profet 
Dintre numeroasele lucrări 


Teogonia pare să-i aparțină. In 


e atribuie, d 
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-a năzuit mai eul să se confere acestei poezii 
APR pi restigiul 
împingă însăşi originea ei dincolo de Sia lui 
Dar deja Herodot 
unei cînd spune că toți poetii consid er aţi mé ai 
vechi decît 
Homer nu 
entuziasmul 


al vîrstei ṣi să 


GESTE divine secrete şi 


Pe cît de puțin 
aceste elemente mistice 
atît de stranii 
c: a ma anifestări ale 
iar dacă pe ap opoziţia 
de virf, ca fiind 
creştinism şi păginism, atunci ele 
Î sînism elemente i 
în schimb, 
elemente ale 


importante au 


sint ele totuși 
polului opus din cultura 


momentul 
ne sugerează 


păgînismului. 

creaţiilor 
dem că în ele finitul și infinitul s-au întrepă- 
truns astfel încît nu poate fi prceepu! Î 
nici un mod de 
lalt, ci doar echivalarea absolută a amîndurora. 
Dacă privim însă forma, 


simbolizare 


vedem că toată acea 


acolo pă 
întrepătrunderea 
s-au putut întîmpla 
ie infinitul 
termediul finitului, 

infinitului. 


maginaţia nu 


ticularului. 
; pia | 


amîndurora, 


al orientalilor. 
unilateral, 


Ultimul caz a fost cel 
n-a coborit 
ci infinitul pătruns deja de 
în integralitatea lui, 
el este totalitate. 
greacă este cea st dc d și, ca punct de i 
în exterioru 


divinul în 
În această 


Orientalul 
trunderea însăşi ; 
ia ia cu 


existenţă poetic: levăr independentă, dar 
şi intregul lui simbolism este încă unilaţer, l, 

speţă, simbolismul finitului prin intermec iul 
infinitului ; prin urmare, el se află, cu imagi- 
naţia lui 


„ pe de-a-ntregul în lurnea suprasensi- 
bilă sau a inteligibilului în care transferă şi 
natura, în loc ca, invers, să simbolizeze prin 
intermediul naturii lumea inteligibilului — ca 
lumea în care finitul și infinitul sînt una — si 

o transpună astfel pe tărimul finitului ; în 
această măsură se poate spune cu adevărat că 
i i este opusă celei 


} 
i 
] 
1 


jreceşti. 


rin infinit înțelegem infinitul absolut, 
nare, contopirea desăvîrsită a infinitu- 
ui şi finitului, atunci orientarea fanteziei gre- 
cești a mers de la infinit sau etern către finit ; 
în schimb, cea a fanteziei orientale s-a produs 
de la finit către infinit, dar în aşa fel încît în 
cadrul ideii de Pery nu a fost suprimată 
în chip necesar scindarea. Poate că acest lucru 
apare în modul cel mai distinct în cazul învă- 
jăturii persane, atit cît este ea cunoscută din 
cărţile Zend și din alte izvoare. Mitologia per- 
sană și cea indiană sînt însă, fără îndoială, cele 
mai renumite dintre mitologiile idealiste. Ar fi 
stingăcie să încercăm să aplică im asupra mito- 
fc iei e ceea ce este val bil pentru mi- 
că (realistă) și să avem pretenția 
de a considera configuratțiile ei ps indepen- 
dente, existind în sine, fiind pur şi simplu ceea 
ce sint. Pe de altă parte, nu poate fi tăgăduit 
insă faptul că mitologia indiană s-a apropiat 
mai mult decit cea persană de semnificația 
poetică. Dacă ultima rămîne în toate plăsmui- 
rile sale un simplu schematism, prima se înalţă 
măcar pînă la alegoric, iar alegoricul constituie 
principiul ei poetic dominant. De aici, ușurința 
min plor superficial-poetice de a şi-o însuși. De 
simbolizat nu poate fi vorba. Dar pentru că 
este totuși poetică, graţie alegoriei, ea a putut 
da naştere poeziei adevărate, pe parcursul dez- 
voltării ulterioare a laturii alegorice, astfel în- 


F tE: re pe e 
ogla gre: 
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cit cultura indiană cuprinde opere de autentică 
poezie. Baza sau originea este nepoetică ; dar 
ceea ce s-a format intrucitva independent de 
aceasta, pentru sine însuşi, este poetic. Colora- 
tura dominantă, chiar şi a creaţiilor dramatice 
indiene, de exemplu, a Sakuntalei şi a poeziei, 
ce respiră dor şi voluptate, din Gita-Govinda, 
este lirico-epică. Aceste creaţii nu sint alego- 
rice pentru sine, iar dacă iubirile și metamor- 
fozele zeului Krishna (care constituie subiectul 
ultimei creaţii amintite) au avut eventual la 
origine o semnificație alegorică, ele au pier- 
dut-o cel puţin în această creaţie. Însă, cu toate 
că aceste opere nu sînt alegorice ca întreg, 
construcţia lor internă este totuşi pe deplin in 
spiritul alegoriei. Nu se poate ști, desigur, in 
ce măsură poezia indienilor ar fi devenit artă 
dacă religia lor nu le-ar fi refuzat orice artă fi- 
gurativă sub formă de sculptură. Spiritul reli- 
giei, al obiceiurilor şi ai poeziei lor îl vom înţe- 
lege cel mai bine dacă ne vom imagina orga- 
nismul vegetal ca model fundamental al aces- 
tora. În lumea organică, planta este, la rindu-i, 
fiinţa alegorică. Culoarea și parfumul, acest 
limbaj tăcut, constituie unicul organ prin care 
ea îşi dezvăluie prezenţa. Acest caracter al 
plantei se exprimă în toată cultura lor, mai cu 
seamă în arhitectură (arabescurile) ; dintre ar- 
tele plastice, ea este singura în care indienii au 
atins un grad deosebit de dezvoltare. Arhitec- 
tura în sine este tot o artă alegorică, la baza 
căreia se află schema vegetală ; în mod cu totul 
deosebit, acest lucru se petrece cu arhitectura 
indiană, despre care sîntem îndemnați să cre- 
dem că a fost la originea celei numite gotice 
(la care vom reveni mai tirziu). 

Dacă ne coborim în trecutul istoriei culturii, 
atit cit ne stă în putinţă, intilnim deja două 
curente distincte in poezie, filozofie şi religie, 
iar spiritul universal se dezvăluie şi în acest 
mod prin două atribute opuse, cel ideal şi cel 
real. 
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Mitologia realistă și-a atins apogeul prin cea 
greacă ; mitologia idealistă s-a revărsat în de- 
cursul timpului, pe de-a-ntregul, în creştinism. 

fără o desprindere care să cuprindă întru- 
cilva intreaca seminţie umană, cursul istoriei 
antice nu s-ar fi întrerupt niciodată astfel şi 
n-ar fi început lumea cu adevărat nouă care 


eput intr-adevăr odată cu creştinismul 

Cei care nu sint în stare să conceapă lu- 
crurile decit în amănunt, s-o facă în privinţa 
creştinismului. Privit dintr-o perspectivă su- 
perioară, acesta a fost chiar la originea lui 
o apariţie cu totul singulară a spiritului uni- 
versul ce avea să se înstăpinească în curind 
asupra lumii intregi. Creştinismul nu a creat 
în mod unilateral spiritul veacurilor de odini- 
oară; el a fost la început doar o manifestare 
a acestui spirit universal, a fost cel dintii care 
a dat glas acestui spirit şi, prin aceasta, l-a 
statornicit. 

Este necesar să ne întoarcem la începuturile 
istorice ale creștinismului pentru a înțelege 
apoi poezia care, pornind de la el, s-a configu- 
rat într-un întreg independent. Pentru a pri- 
cepe doar în genere mai intii, în opoziţia lui, 
acest tip de poezie care se diferenţiază de cea 
antică nu numai treptat, ci pe de-a-ntregul, 
trebuie să căutăm să înțelegem condiţiile mai 
timpurii, premergătoare transfigurării  ulteri- 
oare in poezie. 

Observăm chiar în epoca de început a creş- 
tinismului două momente total diferite. Primul, 
in care creştinismul se menţine cu totul în ca- 
drul religiei de obirşie al celei iudaice —, 
drept credinţă a unei secte izolate ; mai departe 
nu-l dusese nici Hristos însuşi, deși acesta, pe 
cit se ştie din istoria lui, era cuprins de un 
foarte înalt presentiment al răspindirii viitoare 
a învăţăturii sale şi, într-o oarecare măsură, se 
cuvenea să fie astfel. Mitologia iudaică, ce se 
purilicase întrucitva abia după ce acest popor, 
datorită subjugării sale politice, ajunsese în 
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contact mai strîns cu popoare străine — dato- 
rind toate tipurile ip de reprezentare 
și chiar monoteismul filozofic numai popoarelor 
străine IE, a fost la origine şi în sine o mitolo- 
gie pe de-a-ntregul realistă. În această materie 
primară, Hristos a sădit sămînța unei moralităţi 
nw ioare, fie că a creat-o complet indepen- 
ent, din sine însuşi, fie că nu (ipoteza unui ra- 
port între Hristos şi esenieni). Nu putem apre- 
cia cit de departe s-ar fi extins înriurirea par- 
ticulară a lui Hristos fără evenimentele ulteri- 
oare. Ceea ce a dat cel mai mare avînt cauzei 
sale a fost catastrofa finală din viaţa lui şi, 
poate, întimplarea fără pereche că a biruit 
moartea pe cruce și a reapărut viu, un fapt 
care, dacă vrem si explicăm în treacăt, cam 
ca pe o alegorie şi, deci, să-l tăgăduim ca fapt, 
este, istoric vorbind, o inepte, de vreme ce 
această unică întîmplare a dat naştere întregii 
istorii a creştinismului. Toate miracolele ce-au 
fost puse pe seama acestei unice persoane, n-ar 
fi putut avea acelaşi efect. Din acel moment 
Tristos a fost eroul unei lumi noi ; cel mai umil 
a devenit seu crucea, semn al umilirii 
celei mai profunde, a devenit semnul cuceririi 
lumii. 

În primele monumente scrise ale istoriei 
creştinismului se manifestă deja opoziţia din- 
tre principiul realist şi cel idealist din creşti- 
nism. Autorul Evangheliei după Ioan este însu- 
flețit de ideile unei cunoaşteri superioare şi le 
ia drept introducere la povestirea sa domoală 
şi simplă despre viaţa lui Hristos ; ceilalți po- 
vestesc în spirit iudaic și înconjură istoria lui 
cu ficțiuni pe care le-au născocit călăuziţi fiind 
de profeţiile din Vechiul Testament. Ei sînt 
convinşi a priori că aceste istorisiri trebuie să 
se fi întîmplat astfel, de vreme ce sînt profetite 
în Vechiul Testament, despre Messia; de 
aceea ei și adaugă : „împlinitu-s-a ce stă scris“, 
iar în legătură cu ei se poate spune: Hristos 
este o persoană istorică a cărei biografie a fost 
consemnată încă înainte de naşterea sa. 
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Chiar de la primele manifestări ale opozi- 
țiilor în creştinism este important să observăm 
cum principiul realist își afirmă pe deplin pre- 
ponderența și o păstrează şi în continuare, fapt 
necesar, pentru ca creştinismul să nu se dizolve 
în filozofie, precum toate celelalte religii de 
proveniență orientală. Încă de pe vremea cînd 
au fost concepute primele relatări despre viata 
lui Iisus, s-a constituit chiar în cadrul creşti- 
nismului o sferă mai restrînsă de cunoaștere 
rituală ai rai numită gnoză. Primii pro- 
povăduitori ai creştinismului fac dovada unui 
sentiment just, a unei conştiinţe sigure a in- 
tenției lor de a se opune în mod unanim pă- 
trunderii sistemelor filozofice. Ei au înlăturat 
cu o limpede chibzuinţă tot ceea ce nu putea fi 
io avea ta şi nu slujea cauza tuturor 
oamenilor. Așa cum creş tinismul şi-a recrutat 
iniţial susţinătorii din gloata celor nenorociti şi 
dispreţuiţi şi a avut deopotrivă, de la originea 
lui, o orientare democratică, tot astfel el 
a căutat să-şi nențină permanent această 
popularitate. 

Primul pas însemnat spre viitoarea cultură 
a creştinismului l-a constituit rivna apostolului 
Pavel, care a purtat acea învăţătură mai întîi 
printre păgîni. Doar pe pămînt străin s-a putut 
forma creştinismul. A fost necesar ca ideile 
orientale să fie răsădite în pămîntul occidental. 
Ce-i drept, acest pămînt era pentru sine ne- 
fertil, principiul ideal a trebuit să vină din 
Orient ; însă și acesta era pentru sine, ca în 
religiile orientale, lumină pură, eter pur, lipsit 
de formă şi chiar de culoare. Numai combinîn- 
du-se cu ceea ce îi era opus în cel mai înalt 
grad el putea da naştere unui lucru viu. Abia 
acolo unde intră în contact elemente total di- 
ferite, se plăsmuiește substanţa haotică ce re- 
prezintă începutul oricărei vieţi. Dar niciodată 
sul bstanta creştină nu s-ar fi constituit în mito- 
logie, dacă creştinismul n-ar fi devenit univer- 
atarie. Căci o substanță universală este 
prima condiție a oricărei mitologii 


C 
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Materia mitologiei grecești a fost natura, 
intuiţia generală a universului ca natură ma- 
teria celei creştine a fost intuiţia generală a 
universului ca istorie. ca o „lume a providentei. 
Acesta este punctul de răscruce “propriu-zis 
între religia şi poezia antică. pe de o parte, şi 
religia și poezia modernă, pe de altă parte 
Lumea modernă incepe prin desprinderea omu- 
lui de natură, dar per a că nu-și află 


încă 
o altă patrie, se simte părăsit. Cind un astfel 
de sentiment cuprinde o intreagă  semintie, 
aceasta se îndreaptă de bună voie sau con- 


strinsă de un instinct interior către lumea 
ideală, spre a prinde rădăcini acolo. Un ase- 
menea sentiment a cuprins lumea cind s-a 
născut creştinismul. Frumusetea Greciei Cispă- 
ruse, Roma, care adunase toată splendoarea lu- 
mii, a fost înfrintă de pr opria-i măreție ; satis- 
facerea deplină prin intermediul a tot ce este 
obiectiv a pricinuit de la sine pris sosul și încli- 
naţia spre ideal. Deja înainte de a-și fi extins 
creştinismul puterea spre Roma, chiar sub pri- 
mii împărați acest oraş corupt era plin de 
superstiții orientale ; astrologi şi magicieni de- 
veniseră sfetnicii suveranului, iar oracolele zei- 
lor își pierduseră autoritatea cu mult înainte de 
a amuţi definitiv. Sentimentul general că ar 
trebui să vină o lume nouă alele că aceea 
veche nu mai putea progresa plutea deasupra 
intregii lumi de atunci, ca un aer apăsător ce 
prevesteşte o mare schimbare în natură, iar un 
presentiment general părea să atr agă toate gin- 
durile spre Orient, ca și cum de acolo urma să 
vină mîntuitorul, fapt despre care există indicii 
chiar in relatările lui Tacit şi Suetoniu. 

Se poate spune că, prin dominaţia Romei 
asupra lumii, spiritul universal a intuit prima 
oară istoria ca univers; pornind de la această 
dominație, din acest punct central, s-au născut 
și înlănţuit toate menirile popo: relor şi, parcă 
animat de intentia de a da glas în modul cel 
mai limpede unei lumi noi, spiritul universal 
a adus — așa cum aduce adesea o mare furtună 
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stoluri întregi de păsări peste un tinut, sau aşa 
cum apele covirșitoare împing mase enorme 
către un singur loc —-, spiritul universal a adus 
popoare incă necunoscute, îndep: irtate, in arena 
dominaţiei universale, pentru a amesteca, pe 
ruinele Romei ce se prăbu șea, substanța tuturor 
climatelor şi tuturor popoarelor. Cine nu crede 
in corelaţia dintre natură şi istorie ar trebui să 
ajungă să creadă dacă înţelege acest moment. 
În acelaşi moment în care spiritul universal 
pregăteşte grandoarea unui spectacol nemaivă- 
zut, în care cugetă la o lume nouă și în care, 
mîniindu- se pe măreţia mindră a Romei, ce 
adunînd în sine splendoarea lumii întregi, a în- 
gropat- -0 în sine, vede lumea de atunci pregătită 
pentru judecată, în acelaşi moment, aşadar, 
O hotare a naturii, o necesitate tot atît de 
inexorabilă ca aceea care guvernează marile 
ere ale pămîntului şi mişcarea polilor lui, 
atrage masele hoardelor straine e din toate păr- 
țile către acest centru, iar o necesitate a 1 
execută ceea ce spiritul istoriei a conceput î 
planurile sale. 

Aşadar, nu aş vrea decît să-mi mărturisesc 
aici scepticismul față de explicațiile istorice pri- 
vitoare la migrația popoarelor ; aş dori, dim- 
potrivă, să caut temeiul acesteia într-o lege 
universală, care determină deopotrivă şi natura, 
decit să-l caut într-o cauză pur istorică : într-o 
ege naturală care guvernează orbeşte popoa- 
rele grosolane și barbare. Ceea ce se întîmplă 
in natură, în virtutea legii finitudinii, într-un 
mod mai liniștit, mai stăvilit, se exprimă în is- 
torie în perioade mai mari și în mod mai zgo- 
motos ; iar migrația popoarelor a reprezentat, 
istoric vorbind, ceea ce este din punct de ve- 
dere fizic devierea periodică a acului magnetic. 
Din acest moment, momentul puterii supreme 
și al distrugerii imperiului roman, începe, de 
fapt, ceea ce putem numi istoria universală. 
Dincolo de el este dominant — ca în acea parte 
a universului care reprezintă latura lui reală — 
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particularul ; popor particular ca acela al gre- 

cilor, locuind între granițe strîrnte şi pe insulițe 

puţine, reprezintă acolo specia ; aici, dirnpo- 
trivă, universalul devine dominant, iar particu- 
larul decade. 

Intreaga istorie antică poate fi privită ca 
perioada tragică a istoriei. Destinul este şi el 
providenţă, dar intuită în real, după cum pro- 
vidența e destin, dar intuit în ideal. În epoca 
identității cu providența, necesitatea eternă se 
manifestă ca natură. Aşa se întîmplă la greci. 
Odată cu desprinderea de ea, providenţa se 
manifestă ca destin prin lovituri dureroase și 
violente. Pentru a scăpa de destin există doar 
un singur mijloc, acela de a te arunca în bra- 
tele providenței. Acesta a fost sentimentul oa- 
menilor în acea perioadă a celei mai profunde 
transformări, cînd destinul își abătea ultimele 
lovituri asupra întregii frumuseți și splendori 
a antichităţii. Atunci, vechii zei şi-au pierdut 
forța, oracolele au tăcut, serbările au amutit şi 
un abis plin de amestecul sălbatic al tuturor 
elementelor lumii dispărute părea că se des- 
chide dinaintea seminţiei umane. Unicul semn 
al păcii şi al echilibrului forțelor care a apărut 
deasupra acestui abis întunecat a fost crucea, 
acest curcubeu de după un al doilea potop, 
cum o numeşte un poet spaniol, într-o vreme 
cînd singurul lucru de ales rămăsese a crede în 
acest semn. Voi arăta cel puţin trăsăturile 
caracteristice ale modului în care atunci s-a 
desprins, în cele din urmă, din această materie 
tulbure cea de-a doua lume a poeziei şi cum 
s-a constituit materia aceasta într-una mitică. 
(După ce voi fi prezentat totalitatea materiei 
mitice care se află în creştinism, voi putea să 
expun, legat de un număr de axiome, şi rezul- 
tatul întregului). 

Pentru a înţelege mitologia creştinismului 
în principiul ei, să ne întoarcem în punctul 
opoziţiei sale cu cea greacă. În cadrul acesteia 
din urmă, universul este intuit ca natură ; în 
schimb, în mitologia creștinismului acesta este 
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intuit ca lume moralä. Caracterul naturii este 
unitatea infinitului cu finitul : finitu] este do- 
minant, dar în el, ca sub un înveliş comun, se 
află germenele absolutului, al întregii unităţi 
dintre infinit şi finit. Caracterul lumii morale 

libertatea — este în mod originar opoziţia 
dintre finit şi infinit, dimpreună cu exigența 
absolută de suprimare a opoziţiei. Dar chiar şi 
aceasta, de vreme ce se bazează pe o figurare 
a finitului în infinit, se află, la rindu-i, sub de- 
terminarea infinităţii, astfel încît opoziţia poate 
fi suprimată întotdeauna în cazuri izolate, dar 
niciodată la nivelul întregului. 

Dacă, așadar, exigenţa realizată în mitologia 
greacă era reprezentarea infinitului ca atare în 
finit, prin urmare, simbolismul infinitului, la 
baza creştinismului se află  exigenţa opusă, 
aceea de a prelua finitul în infinit, adică de a-l 
transforma în alegorie a infinitului. În primul 
caz, finitul are valoare pentru sine, căci preia 
in sine însuşi infinitul ; în celălalt caz, finitul 
nu este nimic pentru sine însuși, ci doar în 
măsura în care semnifică infinitul. Subordona- 
rea finitului de către infinit constituie, aşadar, 
caracterul unei asemenea religii. 

In păgînism, finitul, fiind în el însuși infinit, 
are într-atit pondere în faţa infinitului, încît în 
el este cu putinţă chiar revolta împotriva di- 
vinului, iar aceasta constituie chiar principiul 
sublimului. În creştinism-se manifestă o dăruire 
necondiționată fe de  incomensurabil, iar 
acesta este unicul ] 


drincipiu al frumuseţii. — Pe 
baza acestei opoziții pot fi înţelese pe deplin 
toate celelalte opoziții posibile între păgînism 
şi creştinism ; de pildă, în primul sînt domi- 
nante virtuțile eroice, în cel de-al doilea virtu- 
tile caritabile şi blajine ; în păginism, vitejia 
austeră, în creştinism, iubirea sau cel puţin 
vitejia moderată şi îmblinzită de iubire, ca pe 
timpurile cavalerismului. 
S-ar putea crede în ideea creştinismului că 
este o urmă de politeism care susţine existenţa 
unei pluralităţi de persoane în divinitate ; dar 
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faptul că trinitatea ca atare nu poate fi pri- 
vită ca simbol al unei idei rejese din aceea că 
cele trei unități sînt concepute, chiar în natura 
divină, din punct de vedere pur ideal şi sint 
ele însele idei, iar nu simboluri ale unor idei 
şi că această idee este pe deplin filozofică. 
Ceea ce este etern este părintele tuturor lucru- 
rilor şi nu-şi părăseşte niciodată eternitatea, dar 
din eternitate se nasc, sub două forme la fel de 
eterne ca şi el: finitul care este fiul lui Dum- 
nezeu şi care este in sine absolut, dar care ca 
fenomen pătimeşte şi devine om; apoi spiritul 
etern, infinitul, în care toate lucrurile sînt una. 
Deasupra acestora, Dumnezeu care le conto- 
peşte pe toate. 

Se poate spune că aceste idei, dacă ar fi fost 
capabile în sine şi pentru sine să aibă o reali- 
tate poetică, ar fi ajuns să o aibă prin 
tratarea lor in creştinism. Chiar de la început, 
ele au fost privite literalmente într-un mod 
complet independent de semnticaţia lor specu- 
lativă, într-un mod pe de-a-ntregul istoric. Dar 
potrivit proiectului iniţial a fost imposibil ca 
ele să se constituie simbolic. Dante, care in 
ultimul cînt al Paradisului său ajunge la intu- 
irea lui Dumnezeu, vede în profunzimea sub- 
stanței limpezi a Dumnezeirii trei cercuri de 
lumină de trei culori diferite dar cu o singură 
circumferință ; unul părea reflectat doar de 
celălalt ca un curcubeu de un alt curcubeu, iar 
al treilea era focarul care radia egal în toate 
părţile. Dar el însuşi îşi compara situaţia cu 
cea a geometrului care, fixîndu-se numai asupra 
măsurării cercului, nu găseşte principiul de 
care are nevoie. 


Doar ideea de Fiu a prins chip în creşti- 
nism ; dar şi aceasta, numai prin pierderea 
celui mai înalt sens al ei. Dacă fiul lui Dum- 
nezeu a avut în creştinism o semnificaţie cu 
adevărat simbolică, el a avut-o ca simbol al 
eternei întrupări a lui Dumnezeu în planul fi- 
nitului. Aşadar, el trebuia să semnifice aceasta 


totodată să fie o persoană de sine stătătoare : 
dar în creştinism, el este numai aceasta, relația 
sa este doar istorică, iar nu o relație cu na- 
tura. Hristos a fost întrucîtva momentul de virf 
ul întrupării lui Dumnezeu în om şi, prin ur- 
mare, omul devenit Dumnezeu însuşi. Dar cît 
de diferită se arată a fi această întrupare a lui 

mnezeu în creştinism, faţă de trecerea în 
finit a divinului, petrecută în păginism! În 
creştinism nu avem de-a face cu finitul ; Hristos 
coboară la condiţia umilă a umanităţii și ia 


chip de rob pentru a pătimi şi a distruge prin 
pilda sa finitul. Aici nu este vorba de o divini- 
zare a umanităţii, ca în mitologia greacă ; este 
o umanizare a lui Dumnezeu, cu intentia de a 
concilia cu Dumnezeu, prin distrugere, finitul 
in individualitatea lui, după ce acesta se lepă- 
dase de Dumnezeu. Nu finitul devine aici ab- 
solut şi simbol al înfinitului ; Dumnezeu de- 
venit Om nu este o întruchipare durabilă, 
eternă, ci doar o apariție, ce-i drept, prevăzută 
dintotdeauna, dar trecătoare în timp. În per- 
soana lui Hristos este simbolizat, mai degrabă, 
finitul prin intermediul infinitului, decît invers. 
Hristos se întoarce în lumea suprasensibilă şi 
făgăduieşte, în locul său, spiritul — nu prin- 
să vină și să rămînă în cercul fini- 
să conducă, mai 
finitul către infinit şi în infinit. E ca 
si cum, ca infinit coborit în finitudine şi jert- 
în forma sa 
eră; el nu e 


cipiul care 


tului, ci principiul ideal ce 


curind, 


aici decit pentru a trasa hotarul — ultimul zeu. 
După el vin spiritul, principiul ideal, sufletul 
stăpînitor al lumii noi. Dacă vechii zei repre- 
zenitau de asemenea infinitul în planul finitului, 
dar avînd deplină realitate, infinitul adevărat 
— Dumnezeu adevărat — a trebuit să devină 
finit pentru a înfăţisa în sine distrugerea fini- 
tului. În această măsură Hristos a însemnat 
1 


apogeul şi totodată sfîrşitul lumii vechi a zeilor. 
Aceasta dovedeste că apariția lui Hristos, foarte 
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narta la < i în ce ` 
departe de a fi începutul unui nou politeism 
încheie, mai degrabă i, în mod absolut lumea 
zeilor. ai 


es e isură este, de 
apt, Hristos o individualitate poe tică. El nu 
este în chip pur ca Dumnezeu ; căci el nu este. 
in umanitatea sa, Dumnezeu, aşa cum zeii gi 


a d 
înt fără a-și prejudicia finitudinea, ci om 
adev E 


Nu este usor de spus în ce 1 
Q 


ărat, supus chiar pătimirii umanității A 
nu este nici ca om o individualitate poetică, 
pentru că totuşi nu este nici limitat, pe toate 
laturile, la om. Sinteza acestor contradi cţii re- 
zidă numai în ideea unui Dumnezeu care päti- 
meşte de bunăvoie. Dar tocmai prin 
el reprezintă opoziția extremă fată de vechii 


va Ge 


Zei. Aceștia nu pătimesc, ci sînt fe riciți în fi- 
nitudinea lor. C] 


h 


Promete u, el însuși un zeu, 
nu pătimeşte, de + vreme ce suferința lui cale în 
acelasi tim p acțiune și revoltă. Suferinta pură 
nu poate fi niciodată obiect al artei. Chiar luat 
ca om, Acte nu poate fi totuşi niciodată în- 
ltfel decît îndurînd, pentru că umanita- 

în cazul lui povară asumată, iar nu 
1 la zeii greci, și pentru că natura lui 


Umane y prin participarea ei la cea divină însăşi, 
il; 


devine mai OEN ă la suferința lumii: este 
destul de izb 


7 
bitor faptul că pictura autentică a 
preferat să-l redea cel mai adesea pe Hristos 
drept copil, de parcă, aşa cum a remarcat foarte 
p roblema acestei uimitoare, nu 
i îmbinări între natura divină si 


outea rezolva pe deplin numai 
indefinit al co- 


in-difer 


cea umană 


i s-ar |] 


smereniei îl 
i aceasta are 
t nu în ideile 


unei necesităţ 


ați 


cație simbolică, poate c 
ii, atunci 
interne. Ea est aturii universale sau 
al principiului mater tuturor lucrurilor, în 
înflorirea sa virainală eterr Dar în mitologia 
creștinismului nici această imagine nu se ra- 


E 


portează la materie (de aceea nu are vreo sem- 
nificație simbolică) şi este păstrată numai rela- 
tia morală. Maria, ca arhetip, desemnează 
caracterul feminităţii, pe care îl are întregul 
creştinism. Predominant la antici este sublimul, 
Rep ai pentru moderni, frumosul, prin 
trmare, femininul, 

Acest lucru este întru totul conform cu ceea 
ce poate fi considerat în genere drept principiu 
al creştinismului : el nu are simboluri desăvir- 
site, ci doar acţiuni simbolice. Întregul spirit 
al creştinismului este cel al acţiunii. Infinitul 
nu se mai află în finit, finitul doar poate trece 
în infinit, numai în acesta din urmă amindouă 
putind deveni una. Aşadar, în crești uni- 
tatea dintre finit şi infinit este acţiu Prima 
acțiune simbolică a lui Hristos este botezul, 


cînd cerul s-a unit cu el și spiritul s-a pogorit 
sub chip vizibil ; cealaltă acţiune este moartea 
d el i-a reîncredinţat tatălui spiritul, l-a 
Și, distrugind în sine finitul, s-a jertfit 
pentru oameni. Aceste i »olice sînt 
- stinism prin cina cea de taină 
a cea de taină poate fi privit 
îndu-i, sub două aspecte : cel ideal, în mă- 
in care 
ează pe D e: 
dintre infinit şi "fini 
subiect; şi aspectul simbc 
care acţiunea prin care finitul devine aici în 
acelaşi timp infinit este rugăciune ce revine 
subiectului în stare de receptivitate, ea nu este 
simbolică, ci me ; însă în măsura în care 
este o acţiune exterioară, ea este simbolică. 
(Vom reveni în continuare la această deosebire 
foarte importantă între mistic şi simbolic.) 

În măsura în care biserica s-a considerat 
drept trupul vizibil al lui Dumnezeu, indivizii 
care o compun fiind membrele lui, ea însăşi s-a 
constituit cu ajutorul acţiunii. Deci viaţa pu- 
blică a bisericii nu a putut fi decît simbolică, 
iar cultul ei, o operă de artă vie, dacă putem 


E 
sa, cînd 
înapoiat ' 


nuniune tainică 


măsura în 
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spune astiel, o dramă 


» 


religioasă, la care parti 
cipa fiecare membru, 


Orientarea popularà a 
creștinismului, principiul bisericii de a prelua 
in sine totul, ca un ocear exclude nici 


pe cei nenorociti 

cuvint, năzuința de 
avea să o det și confere o in 
tegritate exterioară, aidoma unui trup ; şi ast- 
fel, în totalitatea apariţiei ei, bi erica însăşi a 


tr-un singur 
universală, 


ermine 


fost simbolică ; a fost simbolul uției im- 
părāțļiei cereşti înseși. 


Creștinismul, ca lume a ideilor ex! prir nată 
cu ajutorul acţiunii, ărăți ilà 
şi s-a constituit în 
al cărei prototip se 
lui, iar nu naturii — 


adresa 


ideilor. Ierarhia era unica instituţie în felul ci 


care a atins o măreție a sindului, qesi îndeobște 
ea e concepută mult prea Va ră- 
mine mereu uimitor de caiet că, tocmai 
odată cu decăderea imperiului roman, care reu- 
nise într-o totalitate ı mai mare parte a 
lumii cunoscute, creştinismul a progresat cu 
paşi repezi către e universală. Nu nu- 
mai că el oferea un azil universal într-o epocă 
de restriște şi de fărîmiţare a imperiului a că- 
rui putere a fost doar vremelnică si care, pen- 
tru omul aflat în starea în care curajul şi inima 
lui îşi pierduseră obiectul, nu reprezenta nici 
un refugiu —, zic, nu numai că într-o astfel 
de epocă creştinismul oferea un azil universal 
printr-o religie care propovăduia renunţarea si 
care făcea chiar din această renunțare o feri- 
cire, ci, mai mult, el a unit, de 

dezvoltat într-o ierarhie, 
cultivate şi a apa 
publică universală, orientată însă spre cuceriri 
religioase. iSttingerea de proze 

păginilor, wazinilor şi a turcilor din 
Europa, misiuni în epocile ulterioare ) 


îndată ce s-a 
toate păriile lumii 
it de la bun început ca o re- 


i, convertirea 


gonirea 


Cu sensul ei măreț, universal, bisericii n-a 
putut să-i rămină nimic străin : nimic din ce 
lume n-a exclus: a putut să unească 
totul cu sine. Mai ales pe latura cultului, sin- 
gura pe care putea să fie simbolică, ea a îngă- 
duit din nou și accen păginismului. Cultul 
catolic a unificat obiceiurile geligioase ale po- 
sictir celor mai vechi cu acelea ale celor 
ult terioare, numai că pentru majoritatea s-a 
pierd! at in curînd cheia. Primii născocitori ai 
acelor obiceiuri simbolice, mințile luminate care 
iu ro lega! ideea acestui întreg şi au dăinuit 
in el ca într-o operă de artă vie, n-au fost, cu 
siguranţă, atit de naivi încît să fie trecuţi cu 
vederea de către iluminiştii noştri nerozi, care, 
lacă i-am adi ma laolaltă şi le-am lăsa o sută 
de ani la dispoziţie —, n-ar reuşi să stringă ni- 
mic alteeva decit grămezi de nisip. 

Este vorba în principal de a înţelege că, po- 
trivit caracterului universal al subiectivităţii și 
idealităţii crestinismului, simbolicul a trebuit 
să se manifeste aici pe de-a-ntregul în sfera 
acţiunii (în acţiuni). Cum concepţia fundamen- 
tală a creştinismului este cea istorică, este ne- 
cesar ca acesta să conţină o istorie mitologică 
a lumii. Însăși întruparea lui Hristos nu poate 
fi concepută decit în legătură cu o reprezen- 
tare universală a istoriei umane. În creştinism 
nu există o adevărată  cosmogonie. Ceea ce 
apare în Vechiul Testament privitor la aceasta 
nu reprezintă decit încercări cu totul imper- 
fecte. Numai unde este multiplicitate există și 
actiune, istorie. Dacă există, deci, acţiune în 
lumea divină, atunci în ea trebuie să fie şi mul- 
tiplicitate. Insă potrivit spiritului creștinismu- 
lui, ea nu poate fi concepută ca politeistă ; deci, 
doar cu ajutorul unor fiinţe intern nediare care 
contemplă nemijlocit divinitatea şi sint primele 
creaturi, primele produse ale substanţei divine. 
Astfel de ființe sint, în creştinism, îngerii 

Am putea fi ispitiţi să privim îngerii ca 
substitut al politeismului în cadrul creştinis- 


cra ji 
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mului, cu atît mai mult pentru că, potrivit pro- 
priei lor origini orientale, ei sînt personilicări 
ale ideilor intr-un mod tot atît de definit pe 
cit sint zeii din mitologia greacă. De asemenea 
se ştie cit de convinşi erau poeții creştini mo- 
derni, Milton, Klopstock ş.a. că trebuie să re- 
curgă la aceste fiinţe intermediare aproape în 
aceeaşi măsură în care Wieland a recurs la 
graţii. Singura diferenţă este aceea că zeii greci 
sînt idei intuite cu adevărat în chip real, pe 
cind la îngeri chiar și corporalitatea lor este 
îndoielnică şi rămîn, prin urmare, tot fiinţe 
imateriale. Dacă ne-am închipui îngerii drept 
personificări ale înriuririlor lui Dumnezeu asu- 
pra lumii sensibile, ei ar constitui, ca atare, 
prin caracterul lor indefinit, tot un simplu 
schematism şi ar fi, așadar, inutiliz: ib ili în poe- 
zie. * Îngerii şi constituţia lor au dobîndit întru- 
citiva un trup abia graţie Mend a cărei je- 
rarhie trebuia să fie o copie nemijlocită a îm- 
părăţiei cereşti. De aceea, doar biserica este 
simbolică în creștinism. Îngerii nu sînt fiinţe 
naturale : așadar, în mod curent, le lipseşte 


limitaţia ; chiar cei așezați în viciul ierarhiei 
aproape că se confundă, iar în lor mul 


time pare un soi de terci, asemenea aurcolelor 
zugrăvite de unii dintre marii pictori italieni, 
care, privite mai de aproape şi examinate atent, 
constau din mici capete de îngeri. E ca 
și cum în creștinism s-ar căuta exprimarea 
acestei indistincţii prin intermediul celei mai 
monotone forme de activitate ce li s-a putut 
atribui, anume, să cînte veşnic şi să facă mu- 
zică mereu în acelaşi fel. 

Istoria îngerilor nu are, deci, pentru sine, 
nimic mitologic, exceptînd cazul în care ea ar 
îngloba revolta și izgonirea lui Lucifer, care 
este deja o individualitate mai distinctă şi o 
natură mai realistă. Aceasta constituie o per- 


* CE. secţiunea I, vol. I, p. 473 [n. ed. germ.]. 
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et cu adevărat mitologică a istoriei lumii, 
deși, ce-i drept, într-un stil exagerat şi oriental. 

Împărăția îngerilor, de o parte, şi a diavo- 
lului, de- altă parte, arată de i edi netă din- 
tre principiul Binelui şi cel al Răului care este 
implicat în toate lucrurile concrete. Căderea 
lui Lucifer care; odată cu ea, a dus la pieire 
lumea, aducînd moartea, reprezintă, așadar, o 
explicație mitologică a lumii concrete, a ames- 
tecului dintre principiul infinit și cel finit la 

ivelul lucrurilor sensibile, de vreme ce, pen- 
ir u orientali, finitul în genere provine din Rău 
şi sub nici un raport, nici chiar sub acela al 
ideii, nu provine din Bine. Această mitologie 
se extinde pînă la sfîrşitul lumii, cînd separa- 
rea între Bine şi Rău se va produce din nou și 
fiecare dintre cele două va fi instituit în cali- 
tatea sa pură, fapt care va atrage în mod ne- 
cesar dispariţia concretului, iar focul, ca sim- 
bol al conflictului aplanat în sfera concretului, 
va mistui lumea. Pînă atunci, principiul răului 
împarte cu Dumnezeu, chiar în mare măsură, 
stăpînirea asupra pămîntului, deşi întruparea 
lui Hristos a constituit primul moment al unei 


împărăţii care se opune, pe pămînt, acestui 
principiu. (Despre acest personaj oriental va 


putea fi vorba mai pe larg abia odată cu come- 
dia modernă, pentru că în timpurile mai noi 
Lucifer are în univers îndeobşte rolul perso- 
najului amuzant, ca unul care face permanent 
planuri noi ce-i sînt, de regulă, mereu zădăr- 
nicite, dar care este atit de avid de suflete, 
încît se pretează chiar la slujbele cele mai jos- 
nice și totusi, după aceea, din cauza constantei 
disponibilit a mijloacelor de gratie şi a bi- 
sericii, trebuie adesea să plece cu coada între 
picioare, tocmai cînd se consideră foarte sigur 
de reuşită. Noi, germanii, îi sîntem obligaţi în 
mod cu totul deosebit, fiindcă lui îi datorăm 
principalul nostru personaj mitologic, pe Doc- 
tor Faust. Pe altele le împărţim cu alte națiuni, 
pe acesta însă îl avem doar pentru noi, fiindcă 


el este ca și cioplit din miezul caracterului ger- 
man și al fizionomiei lui fundamentale.) i 

a un. popor în a cărui poezie predomină 
Hmitația şi finitul, mitologia şi religia repre- 
zintă o problemă a speciei. Individul se poate 
constitui în specie şi poate fi cu adevărat una 
cu ea; acolo unde, dimpotrivă, infinitul uni- 
versalul sînt predominante, individul nu ‘poate 
deveni niciodată și specie, el este negarea spe- 
ciei. Aşadar, aici religia se poate răspindi doar 
prin influenţa unor indivizi izolaţi, de o înţe- 
lepciune superioară, care, pătrunşi doar ca per- 
soane de sine stătătoare de universal şi infinit, 
sînt, prin urmare, profeți, vizionari, oameni 
inspirați de Dumnezeu. Religia dobindeste aici 
în chip necesar caracterul unei religii revelate 
şi este de aceea istorică prin chiar fundamentul 
ei. Religia greacă, ca religie poetică, trăind prin 
specie, nu a avut nevoie de un fundament is- 
toric; aşa cum nici natura, care se dezvăluie 
continuu, nu are nevoie de el, Aparițiile şi fi- 
gurile zeilor erau aici eterne ; dincolo, în cres- 
tinism, divinul a fost numai o apariţie efemeră 


și a trebuit să fie reținut ca atare. În Grecia, 
religia nu a avut o istorie proprie, indepen- 
dentă de cea a statului ; în creștinism există o 
istorie a religiei şi a bisericii, 


De conceptul de „revelaţie“ este inseparabil 
legat cel de miracol. Aşa cum simţul g 
clama pe toate laturile o limitatie pură ş : 
moasă, pentru a înălța întreaga lume pentru sine 
către o lume a fanteziei tot astfel simțul orien- 
tal reclamă pe toate laturile nelimitatul, supra- 
naturalul şi pretinde ca şi acestea să fie în 
cadrul unei anumite totalități, pentru a nu fi 
trezit pe nici o latură din visurile sale supra- 
sensibile. Conceptul de „miracol“ este cu ne- 
putinţă în mitologia greacă, deoarece acolo zeii 
nu sint nici în afara naturii, nici deasupra ei; 
acolo nu există două lumi, una sensibilă şi alta 
suprasensibilă, ci o singură lume. Creştinismul, 
care este posibil numai prin scindarea absolută, 


. 


se fundamentează chiar de la originea lui pe 
miracol. Miracolul constituie o absoluitate, pri 
vită din punct de vedere empiric, care intră 
in finitudine fără să fie din această pricină în 
vreun raport cu timpul. 

Miraculosul sub raport istoric este, deci, 
singura materie mitologică a greştinismului. El 
străbate de la istoria lui Hristos și a apostolilor 
prin legendă, prin istoria martirilor şi a sfin- 
tilor, pină la miraculosul romantic, care s-a 
aprins la contactul creştinismului cu vitejia. 

Ne este imposibil să urmărim această ma- 
terie istorico-mitologică. Trebuie remarcat doar 
în genere faptul că această mitologie a crești- 
nismului se bazează iniţial în întregime pe vi- 
ziunea asupra universului ca o împărăție a lui 
Dumnezeu. Istoriile sfinților sînt totodată o is- 
torie a cerului însuşi şi chiar istoriile regilor 
se împletesc în această istorie universală a îm- 
părăției lui Dumnezeu. Doar în această privinţă 
creştinismul s-a constituit într-o mitologie. El 
a apărut astfel pentru prima oară în poezia lui 
Dante, care reprezintă universul prin cele trei 
viziuni fundamentale : a infernului, a purga- 
toriului şi a paradisului. Dar materia tuturor 
creaţiilor sale, potrivit acestor trei potenţe, este 
totuşi mereu istorică. În Franţa şi Spania, ma- 
teria istorico-creştină s-a constituit mai ales 
într-o mitologie a cavalerismului. Apogeul poe- 
tic al acesteia îl reprezintă Ariosto: dacă în 
poezia modernă de pînă acum ar exista într-a- 
devăr o epopee, atunci poemul său ar fi sin- 
gurul epic. 

În timpurile mai noi, după ce gustul pen- 
tru cavalerism a dispărut, spaniolii au folosit 
mai ales legendele cu sfinţi pentru reprezentări 
dramatice. Culmea acestei poezii o reprezintă 
spaniolul Calderon dellă Barca, despre care 
poate că nu am spus încă totul, dacă îl așezăm 
pe aceeași treaptă cu Shakespeare. 

Prelucrarea poetică a mitologiei creștine în 
operele de artă plastică, în special de pictură, 
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in operele lirice, romantico-epice și dramatice 
ale lumii moderne o vom prezenta pe larg abia 
mai tirziu 


Dar obiect al lumii moderne este şi faptul 
că tot ce este finit în ea este trecător, în vre- 
me ce absolutul rezidă într-o depărtare infi- 
nită. Totul se supune aici legii infinitului. În 
virtutea acestei legi, o nouă punte a fost arun- 
cată între lumea artei din catolicism și tim- 
pul prezent. Protestantismul a luat naştere fi- 
ind necesar din punct de vedere istorie. Glorie 
eroilor care în acea vreme au consolidat pentru 
totdeauna, cel puţin pentru unele părți ale lu- 


— 


cipiul pe care ei l-au trezit a insuflat în fapt 
o nouă viaţă şi, corelat cu spiritul antichităţii 
clasice, a putut produce înrturiri infinite, de- 
oarece potrivit naturii sale, el era în fapt in- 
finit și nu ar fi cunoscut stavile dacă restriş- 
tea vremurilor nu l-ar fi împiedicat din nou. 
Insă urmarea, prea curînd apărută, a Refor- 
mei a fost că în locul vechii autorităţi s-a ivit 
una nouă, prozaică, în litera textului. Primii 
reformatori au fost ei înșiși surprinşi de efec- 
tele libertăţii pe care o predicaseră. Această 
sclavie a literei putea dura şi mai puţin ; dar 
protestantismul n-a izbutit să ajungă niciodată 
la o formă expresă, cu adevărat obiectivă şi 
finită. Nu numai că el însuşi s-a descompus, 
la rîndu-i în secte, dar Şi ceea ce a fost recu- 
cerirea drepturilor eterne ale spiritului uman 
a devenit un principiu cu totul distrugător 
pentru religie și, în mod indirect, pentru po- 
ezie. Bunul-simţ, instrument al problemelor 
pur laice, a fost chemat să judece asupra pro- 
blemelor religioase. Reprezentantul suprem al 
acestui bun-simț este Voltaire. O liberă cuge- 
tare, mai tulbure şi mai fără haz, s-a dezvol- 
tat în Anglia. Teologii germani au făcut sin- 
teza. Nedorind să se pună rău nici cu crești- 
nismul, nici cu iluminismul, ei au pus bazele 
unei alianțe mutuale, prin care iluminismul 
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promitea să susţină religia, cu condiţia ca ea 
să Vrea sa se arate utllä. 

Pentru a vedea că atitudinile de liber-cu- 
getător şi iluminismele nu sint în esenţa lor 
nimic altceva decit proza epocii mai noi apli- 
cată asupra religiei, este de ajuns să amintim 
iaptul că ele nu pot face dovada nici celor mai 
neînsemnate creaţii poetice. În ciuda totalei 
lipse de simbolism şi de autentică mitologie — 
primul, o lacună a creştinismului în genere, 
cealaltă, cel puţin, o lacună a protestantismu- 
lui — unii poeți mai noi au intrat totuşi în 
arenă pentru a se lua la întrecere, aşa credeau 
ei, chiar cu creaţiile epice ale antichităţii. În 
special Milton şi Klopstock. Poemul lui Milton 
nu poate fi numit pur creştin pentru simplul 


iapt că subiectul său este din Vechiul Testa- 


junsul său este de a nu se fi limi- 
sime la ceea ce este modern, creş- 


sublim în creştinism, vrind să umple cu o 
ensiune nefirească, împinsă la nesfirşit, vidul 
interior. Personajele lui Milton sînt, cel puţin 
în parie, personaje reale, conturate și definite 
astfel încit, de pildă, despre Satan al său, pe 
care-l tratează ca pe un gigant sau titan, 
s-ar putea crede că este desprins dintr-un ta- 
blou, în timp ce la Klopstock totul pluteşte 
lipsit de substanţă şi chip, lipsit de consis- 
tență şi fără formă. Milton fusese multă vre- 
me în Ttalia, unde a văzut numeroase capodo- 
pere, unde a conceput planul poemului său şi 
şi-a desăvirşit formaţia spirituală. Klopstock 
nu avea defel o intuiție autentică a naturii 
şi artei (se înțelege că meritele sale în dome- 
niul limbii nu trebuje diminuate). Cit de pu- 
țin a ştiut Klopstock însuşi despre cum 
trebuie scrisă o poezie epică creştină, reiese 
din faptul că după aceea a vrut să ne reco- 
mande şi mitologia nord-barbară a vechilor 
germani şi scandinavi, Principala sa păzită 
este o luptă cu infinitul, nu în sensul că 
acesta trebuie să devină pentru el finit, ci în 
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impotriva voinţei sale şi în ciuda re- 
sau statornic, infinitul devine pentru 
el finit, de vreme ce 
diciii, precum în 
dintre odele 


fuzului 


ajunge apoi la contra- 
cunoscutul început al 
sale : 


uneia 


„Serafimul biiguie şi, după el, nemărginirea 
Se cutremură pe cuprinsul cimpiilor ei.“ 


Nu trebuie să demonstrez în continuare că 
lumea modernă nu are o adevărată epopee şi 
nici acea mitologie unitară care se fixează 
odată cu aceasta. Se cuvin însă menționate 
aici încercările mai noi de a reduce mitolo- 
gia la sfera celei catolice. Tot ce se poate 
spune în legătură cu necesitatea unei sfere mi- 
tologice definite pentru poezie, cred că am spus 
mai Înainte. De asemenea, din cele de mai sus 
s-ar putea aprecia de la sine ce fond de poezie 
poate fi întilnit în catolicism, în interiorul limi- 
telor impuse pină astăzi lumii moderne în ge- 
nere. Ține însă în mod esențial de creştinism 
faptul de a lua seama la manifestările spiritu- 
lui universal ṣi să nu uităm că a stat în inten- 
tia lui de a transforma într-un trecut și această 
lume pe care mitologia modernă se crease. Ţine 
de creștinism ca nimic din istorie să nu fie con- 
ceput parțial. Catolicismul este un element ne- 
cesar al oricărei poezii şi mitologii moderne, 
însă nu se identifică în intregime cu acestea şi, 
potrivit intenţiiler spiritului universal, e, fără 
indoială, numai o parte din ele. Dacă ne gindim 
ce material istoric enorm se află în decăderea 
imperiului roman și a imperiului grec şi, în ge- 
nere, în întreaga istorie modernă, ce diversitate 
de moravuri și culturi a existat concomitent — 
intre naţiuni, luate separat, şi în omenire, în 
ansamblu — şi succesiv în diferite secole, dacă 
ne gindim că poezia modernă nu mai este poe- 
zie pentru un anume popor care s-a constituit 
într-o specie, ci poezie pentru întreaga ome- 
nire și că ea trebuie să fie plăsmuită, ca să 
spun așa, din materialul intregii istorii a ome- 
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cu toate culorile şi tonurile ei diferite, 
dacă adunăm toate aceste circumstanţe, nu 

vom îndoi de faptul că, în intenţiile spiri- 
tului universal, mitologia creştinismului nu re- 
prezintă, la rindul ei, decit o parte a intregu- 
lui mai mare pe care, fără îndoială, ea îl are în 
vedere. Că ea nu este universală şi că o latură 
ei a fost latura limitată, din pricina căreia 
iritul lumii noi, tinzind în Thod obişnuit să 
argă toate formele pur finite, a făcut să se 
sfărime intregul în sine, toate ac stea reies 
deja din faptul că aşa s-a şi intimplat. Reiese 
de aici că abia în cadrul întregului mai mare, 
din care el nu va fi decit o parte, creştinis- 
mul va putea apărea, la rindu-i, ca o materie 
poetică universal-valabilă ; și orice utilizare a 
lui în poezie ar trebui să fie deja în sensul 
acestui întreg mai mare care poate fi, ce-i 
drept, intuit, dar nu şi exprimat. Dar această 
utilizare ar putea fi poetică cel puțin acolo un- 
de această religie îi apare poeziei doar ca su- 
biectivitate sau individualitate. Numai acolo 
unde ea trece cu adevărat în sfera obiectului, 
poate fi numită poetică. Pentru că miezul creş- 
tinismului îl constituie mistica, care nu e alt- 
ceva decit o lumină interioară, o viziune in- 
terioară. Numai subiectului îi revine aici uni- 
tatea dintre infinit şi finit. Dar chiar şi o per- 
soană morală poate fi, la rindu-i, simbolul obi- 
ectiv al acestui misticism interior, iar misticis- 
mul poate deveni astfel viziune poetică, _nu 
însă și atunci cind este lăsat să 


Nirii, 


i] 
l 


se exprime 
doar subiectiv. Misticismul este înrudit cu mo- 
ralitatea cea mai curată şi mai frumoasă, așa 
cum un misticism poate exista pînă şi în pă- 
cat. Acolo unde misticismul se manifestă cu 
adevărat într-o acțiune şi se reflectă intr-o 
persoană. obiectivă, tragedia modernă, de pil- 
dă, poate atinge pe deplin moralitatea înaltă 
şi simbolică a pieselor lui Sofocle, aşa cum în 
această privinţă Calderon nu poate fi comparat 
cu nimeni altul decit cu Sofocle. 


14] 


Numai catolicismul a trăit intr-o lume mi- 
tologică. De aici, seninătatea operelor poetice iz- 
vorite din catolicism, ușurința şi libertatea de 
a trata această materie — firească, pentru 
ele —, aproape așa cum au tratat grecii mito- 
logia lor. În afara catolicismului ne putem as- 
tepta aproape numai la subordonarea față de 
conţinut, la emoția forțată, lipsită de senină- 
tate, şi la simpla subiectivitate a utilizării. În 
genere, dacă o mitologie este coborîtă pe treapta 
utilizării — de pildă, utilizarea mitologiei an- 
tice de către moderni —, atunci această utili- 
zare, tocmai pentru că este doar utilizare, este 
o simplă formalitate ; ea nu trebuie să sa mu- 
leze pe trup, ca o haină, ci trebuie să fie tru- 
pul insuși. Chiar poezia desăvîrşită, în sensul 
poeziei pur mistice, ar presupune o separare 
în ființa poetului, ca şi în aceea a celor pentru 
care creează ; ea nu ar fi niciodată pură ni- 
ciodată nu s-ar revărsa din întregul] lumii şi 
al sufletului. i i 


Exigența fundamentală cu care este con- 
fruntată orice poezie nu o constituie înrîurirea 
universală, ci universalitatea dinspre interior 
ŞI exterior. Aici ceea ce este partial contează 
mai puțin. În fiecare epocă au fost doar cîţiva 
in care s-a concent 


l rat întreaga lor epocă şi 
universul, în măsura în care aceasta l-a intuit: 
aceștia sînt poeții cu vocație. E n mă- 
sura in care ea îns 
măsura în care 


poca, nu în mă- 
Şi este ceva parțial, ci în 
l este universul, revelarea unei 
întregi laturi a spiritului universal. Cel care ar 
putea asimila și supune din punct de vedere 
poetic întreaga materie a epocii sale, în mă- 
sura în care aceasta, ca prezent, cuprinde la 
rindu-i, şi trecutul, ar fi poetul epic al vremii 
sale. Universalitatea, ane 


l În cerința necesară a orică- 
rel poezii, este accesibilă în epoca modernă 
doar aceluia care-și poate crea din insăşi limi- 
tația sa o mitologie, un domeniu circumscris 
al poeziei. îi 

Lumea modernă poate fi numită, în genere, 


lumea indivizilor ; cea antică ii 
a indivizilor ; cea antică, lumea speciilor 
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In ultima, universalul este particular, specia 


este individ ; de aceea ea este și lumea speci- 
ilor, deşi in ea predomină particularul. În pri- 


ma, particularul semnifică doar universalul și 
tocmai pentru că în ea predomină universalul, 
lumea modernă este cea a indivizilor, a diso- 
luției. Acolo totul este veşnic, durabil, netre- 
cător, numărul parcă n-are nici o putere, de- 
oarece conceptele generale de „specie“ şi „in- 
divid“ coincid ; aici — în lumea modernă —, 
legea dominantă este schimbarea şi transfor- 
marea. i, tot ce e finit e trecător, pentru 
că nu există în sine însuşi, ci doar pentru a 


ar ri fine infiniti] 
semmyiica inunitui. 


Spiritul universal al lumii care a statorni- 
cit numai intr-un mod întrucitva concret infi- 
nitatea i şi în natură şi în sistemul uni- 
versal, a ) şi opoziție, dintre epoca 
veche şi cea nouă, în sistemul planetar și în 


4 


lumea cometelor. Anticii sînt planetele lumii 
ate la un mic număr de indivizi care 
specii şi care, în mişcarea cea mai 
c ază totuși cel mai puţin, de 
itate. Și imaginile planetelor au, la nive- 
bine determinate. Cele mai pro- 
le ritmice; acelea mai îndepăr- 


de masa se constituie ca întreg şi to- 


artei, limit 


4 
[i 


sint totodată 


al se aşează concentric, ca petalele unei flori, 
sub formă de inele și sateliți în jurul unui cen- 


tru, sint dramatice. Cometelor le apartine spa- 
tiul nemărginit. Cînd apar, ele vin nemijlocit 
din spațiul infinit, şi cu cit se apropie de 
soare, cu atit se și îndepărtează apoi deel. Ele 
sînt ca nişte esențe pur universale, pentru că nu 
conţin substanţă ; sînt doar aer și lumină, în 
timp ce planetele sînt forme plastice, simbo- 
lice — individualităţi întrutotul autonome, ne- 
limitate prin număr. 

Presupunînd acestea, putem afirma că pînă 
într-un moment încă nedeterminabil, cînd spi- 
ritul universal însuşi va fi desăvirşit marele 
poem pe care îl plănuieşte, iar succesiunea lu- 
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mii moderne se va fi transformat într 
luneitate, fiecare poet insemnat e 
catre această lume (mitologică), 
devenire, din care epoca sa ii 
doar o parte —, de către 


o simul- 
chemat de 
aflata 
poate 


inca m 
dezvălui 


această lume, zic, este 
chemat să constituie într-un intreg această 
parte cezvālnitä lui şi să-şi creeze din mate- 
ria acesteia mitologia sa. Astfel, pentru a cla- 


rilica lucr urile pe exemplului celei mai 
de seamă CEIA e ți a lumii moderne, 
Dante și-a creat din barbaria şi din învăţătura 
i barbară a epocii lui, din ororile is- 
ite de el insusi, ca și din substanța 
whiei existente, o i gie proprie si, odată 
cu ea, divina-i 

cum Ugolino, care preluate de către 
Dante, vor fi socotite în orice epocă drept mi- 
tologice. Dacă s-ar pi vreodată amintirea 
constituției ierarhice, ea ar putea fi restabilită 
pe baza imaginii conturate 


in poezia lui. — Și 
Shakespeare şi-a creat prog 


Daza 


poezie. a istonie a Pr 


fi sa lume mito- 


logică nu doar din substanţa istoriei sale na- 
ți onale, ci 


porului său. În 


și din moravurile epocii și ale po- 

pofida marii diversităţi a ope- 
relor lui, există totusi la Shakespeare o singură 
lume ; în toate el apare ca unul și același, 
iar dacă ai ajuns la viziunea lui fundamen- 
tală, te regăsesti, deîndată, in orice operă 
a sa, pe terenul ce-i este specin (Falstaff, Lear, 
Macbeth, — Cervantes a plăsmuit din sub- 
taența epocii sale istoria lui Don Quijote, care 
pini în ra aceasta are, ca şi sti ba dea 
aspectul unui personaj mitologic. Este vorba 
aici de mituri veşnice. Atit cît se poate ju- 
deca pe baza entului existent din Faust 
al lui Goethe *, această creaţie nu e nimic alt- 
ceva decit esenţa intimă, 
cii noastre : 


j 
t 


fragm 
£ 


cea mai pură a epo- 
materie şi formă create din ceea 
ce cuprinde în sine întreaga epocă şi chiar din 
ceea ce a fertilizat-o sau o fertilizează încă. 


În anii cînd Schelling ținea aceste 


prelegeri, 
Goethe nu-şi încheiase ca podopera (n. trad). 
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pe acest temei putem s-o 
levărat mitologică. 


numim o creaţie cu 


In vremea din urmă s-a putut auzi adesea 
că n-ar fi deloc exclus ca materia pentru o 
nouă mitologie să fie împrumutată din fi- 
zică — fireşte, în măsura în care este o fizică 
speculativă. În legătură cu aceasta sînt de re- 


marcat următoarele. ” 
Mai întîi, potrivit demonstraţiei pe care 


tocmai am făcut-o, legea fundamentală a 


poeziei moderne este originalitatea (în arta 
antică nu se avea nicidecum în vedere aşa 
ceva). Fie i dividualita te cu adevărat cre- 


ă mitologia proprie 
eşte, în 


fizică superioară. Insă 


materie dor 


1 
( 
y Geci, 


stă mitologie va ape creată integral, iar 
îndrumare a 


nu concepută, ever atua l, doar sub 


ito ; căci în aces 
impo sibil o viată 


Dacă alge însă 
simboliz filozofice 
rioare prin intermediul 

logice, atunci trebuie spus stea 
strînse laolaltă. chiar în n nitologia grea 
încît m-aş putea angaja să expun între 
zofie a naturii în simbolurile mitologiei. 
aceasta ar însemna din nou doar utilizare (ca la 
Darwin). Însă menirea unei mitologii este toc- 
mai ca simbolurile ei să nu semnifice pur şi 
simplu idei, ci să fie semnificative pentru ele 
însele, să fie fiinţe independente. Pentru 
început, deci, s-ar cere căutată numai lumea în 
care s-ar putea mişca independent aceste fiinţe. 


ae 


Dacă o asemenea lume ne-ar fi dată prin 
intermediul istoriei, atunci acestea s-ar găsi, 
tără îndoială, de la sine. Să ni se dea mai 


întii cîmpul de bătălie troian pe care zeii şi 
zeițele înseși să poată lua parte la luptă. Aşa- 
dar, pînă ca istoria să ne redea mitologia ca 
formă universal-valabilă, va rămîne mereu cert 


faptul că individul insuși trebuie să-și creeze 
propria lume poetică ; ; ` pentru că elementul! 

neral al modernilor este originalitatea, se va 
mpune ] cu cit este un lucru mai origi- 
mai universal ; în acest caz 
trebuie făcută distincția între originalitate şi 
simpla laritate. Orice materie tratată 
în mod or este tocmai prin aceasta şi 
universal-poetică. Pentru cel care știe să uti- 


nal, cu atit es 


lizeze co nyinatu fizicii superioare într-un chip 


original, acesta va p 


utea deveni poetic în mod 


în discuţie un a 
i cultura modern 
ului este de 
cum ac 
simbolică şi înţelege 
orie a infinitului. eastă 
tendință de a intui infinitul în iinit, care iese 
pregnant la iveală în această orientare gene- 
rală, a fost o i ce s-a putut 
manifesta însă doar ca misticism, din cauza 
lipsei de Obiectivitate, căci unitatea s-a restriîns 
LA, siera SuDiectului, mi „Creși sm, misticii 


auna dre pt 


finitul doar ca ale 


nţă simboli 


dac nu chiar ca rene Bise- 

is misti pien doar ca acțiune (în 

că pr ir easta el era deopo- 
obiectiv şi niversal ; în schimb, acel 


subiectiv era, raporta! la întreg, o 


simplă particularitate. O adevàrată erezi 
zofia naturii este de aser nenea intuirea infi- 
nitului în finit, însă într-un mod universal- 
valabil şi obie sciiv din punct de vedere știin- 
țific. Orice filozofie sn 

i 


speculativă are îm chip 


opusă oriei tării Creș- 
tinismului, în m: în care, în speţă, creş- 
tinismul este considera sub forma sa empi- 
ric-istorică, în care se îni tățișează ca opoziţie, 
şi nu este privit, în oara acestei contrapuneri, 
el însuşi ca o tranziție. Datorită trecerii tim- 
pului şi a acțiunilor efectuate de spiritul uni- 
versal, care abia de-și sugerează 


necesar aCceeaș or 


proiectele 


înc repar ate, fără să te lase totuşi să te înşeli 
asupra intenţiilor sale, creştinismu 


țişează de pe acum doar ca o tranziție şi doar 
ca un element și, întrucîtva, doar ca o latură 


a il noi, în care succesiunile timpului mo- 
dern se vor înfăţişa în cele din urmă ca tota- 


litate. Cine cunoaşte modelul universal potri- 
uia se:ordone şi se întîmplă totul nu 
ra ndoi că această parte integrantă a cul- 
i moderne constituie cealaltă unitate, pe 
care creştinismul o exclude de la sine ca pe 
o opoziţie, şi că această unitate, care este o 
contemplare a infinitului în finit, ar trebui 
inclusă în 1 intregul acestei culturi, deşi, fireşte, 
itè i specifice. Cele ce ur- 
il opiniei mele. 


sta a grecilor n-a exclus re- 
mai mult, a devenit — ca epos — 
adevărat mitologie abia în planul relației is- 
torice. Zeii lor erau la origine fiinte naturale : 
p entru a deveni cu adevărat i independenţi, poe- 
acești zei naturali au trebuit să se des- 
prindă de originea lor si să devină ființe isto- 
rice. Abia atunci devin zei, pînă atunci nefiind 
decît idoli. Ceea ce a predomi inat în 


lația istoric 


cu 


mitologia 
greacă a rămas de aceea întotdeauna princi- 
piul realist sau finit. În cultura modernă, lucru- 
rile se vor petrece invers. Aceasta intuieşte 
universul numai ca istorie, ca domeniu moral; 
în acest sens, ea se înfăţişează ca opoziţie. 
Politeismul, care poate apărea în cadrul ei, 
e cu putință doar datorită limitațiilor în timp, 
limitaţiilor istorice ; zeii săi si 


zei a! istoriei. 
Aceștia nu vor putea deveni cu adevărat zei, 


vii, independenţi poetici, cîtă vreme nu au 


luat în stăpînire na 
ai naturii. Nu se cerę pusă culturii crestine 
mitologia realistă a grecii or, trebuie, mai de- 
grabă, invers, ca i 
răsădite în natură, cum grecii le-au r 
dit pe cele realiste în istorii. Aceasta mi se 
pare a fi menirea supremă a tregii poezii 
moderne, aşa încît şi această opoziţie, ca ori- 


îtă vreme nu sînt zei 


la) 


ățile ei idealiste să fie 


asa- 
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care alta, rezidă numai în non-absoluitate, dar 


fiecare dintre termenii contrari, în absolui- 


tatea lui, intră în armonie şi cu celălalt, iar 
eu nu-mi ascund convingei rea că în filozofia 
naturii așa cum rmat ea din principiul 

idealist, s-a realizat a trecut prima schițare 
a acelui simbolism viitor şi a acelei mitologii 
pe care le va fi creat nu un individ 
întregul timp. 

Vu noi sîntem cei care, rec ind la fizică, 
vrem să-i dăm culturii lis e zeii ei. Mai 
degrabă noi îi aşteptăm zeii, pentru care, poate 
mai înainte ca ei să se fi format în cultura 
idealistă j ă de fizică, avem 
deja preg: 


Acesta a fost sensul opiniei mele cînd am 
afirmat că posibilitatea unei viitoare mitolog 
şi a unui viitor simbolism trebuie căutată în 
fizica i ativă superioară. 


ceastă determinare treimi lăsată 
tim ului ; Ci ntul istoric 
unea ei se va tarana într-o 
he ame pare să fie încă la o distantă ne- 
determinabilă, iar ceea ce este posibil acum este 
doar ce r, anume că orice 
forță forma din orice 
materie a naturii, propria 
lume ı rîindu-i, nu va 
fi pos í teză între istorie si Aare, 
În ultimă instanță, un adevărat Hom 
De vreme ce mitologia antică se BENEN ază 
în toate la natură şi este un simbolism al natu- 
rii, trebuie să ne interesez ă vedem cum se va 
ex prima în miti rnă, în cazul opo- 
ziției ei depli antică, relaţia cu 
natura. În genere, aceasta se poate determina 
deja din cele spuse pînă acum. — Preponde- 
renţa absolută a idealului asupra realului, a 
itualului asupra corporalului, a constituit 
principiul creștinismul intervenţia 
nemijlocită a supras sibilului în sfera sensi- 
bilului, prin eA miracolului. Aceeaşi 


, ` 
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supra naturii este 
iei, în măsura în care 
nde în sine  incantaţie si vrăjitorie. Per- 
spectiva magică asupra lucrurilor sau înţe- 
legerea fenomenelor naturii drept magice a 
fost doar un presentiment incomplet al uniunii 
superioare și ce a tuturor lucrurilor, în 
cadrul Carela nici unul nu instituie sau nu ope- 
rează în cel lalt ceva în mod nemijlocit, ci 
numai prone armoniei prestabilite, grație iden- 
titàții absolute a tuturor lucrurilor. Tocmai de 
aceea se numeşte „magică“ și orice acţiune pe 
care lucrurile o exercită unele asupra altora 
numai prin PR lor, aşadar nu într-un 
mod natural ; de pildă, faptul că anumite ges- 
turi sau semne pot aduce, prin ele însele, doar 
nenorociri unui om. Prin credinţa în magie s-a 
exprimat apoi presentimetul despre existenţa 
diferitelor ordini naturale, a mecanicului, a 
chimicului, a organicului. Se știe cum a acţio- 
nat asupr -a spiritelor lumii moderne primul 
contact cu cunoaşterea fenomenelor chimice 
În genere, replierea naturii ca mister a dat 
lumii moderne orientarea generală către tainele 
naturii. Limb ajul misterios al aştrilor, expri- 
mat în mişcările şi conjuncțiile lor diverse, a 
dobîndit în mod nemijlocit o raportare istorică ; 
iectoria, revoluțiile şi corelațiile lor au ptes 
estit de 


tinele lumii în 


mblu şi 


, indirect, 
ale cazurilor izolate. aici a stat la bază o 
intuiţie justă că nînt, de vreme ce acesta 
este univers pentru sine, trebuie să se afle 
elementele tuturor așştrilor şi că diferitele po- 
ziţii şi depărtări ale aştrilor față de Pămînt 
au o influență necesară, în special asupra unor 

creaturi mai fragile ale Pămîntului, cum sînt 
oamenii, chiar de la formarea lor dintîi. — În 
cadrul filozofiei naturii se demonstrează că 
diferitelor ordini de metale, aurului sau argin- 
tului ş.a.m.d., le corespund în cer aceleași ordi- 
ni, așa cum în alcătuirea globului pămîntesc, 
potrivit celor patru direcţii ale sale, avem cu 
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adevărat o imagine desăvirșită a întregului 
sistem solar. Caracterul aștrilor de a fi însu- 
flețiți și faptul că ei sînt purtaţi pe orbitele 
lor de sufletele ce le locuiesc au constituit 
o părere care s-a menţinut pînă azi, încă de 
la Platon şi Aristotel. Pînă la Copernic, Pămiîn- 
tul a fost considerat drept centru al univer- 
sului ; pe aceasta s-a bazat și acea astronomie 
aristotelică ce constituie pe de-a-ntregul fun- 
damentul poeziei lui Dante. Se pot imagina 
ușor consecințele pe care avea să le aibă pentru 
creştinism, adică pentru sistemul catolic, teo- 
ria coperniciană şi cu siguranţă nu s-a datorat 
doar versetului din Iosua * faptul că biserica 
romană s-a opus cu atîta tărie acestei teorii 
adevărate. — Pretutindeni în Orient există 
credinţa în forţele misterioase ale pietrelor şi 
plantelor. Credinţa în acestea, ca şi farma- 
cologia, a aju 


fel ca folosirea talismanelor şi amuletelor cu 
vechi timpuri orientalii se 
veninoși şi de spiritele rele. 
Multe dintre viziunile mitologice asupra lumii 


apărau de şerpii 


animale n-au fost specifice modernilor. 

Pentru a crea o imagine de ansamblu, voi 
sintetiza acum în cîteva principii ceea ce am 
expus pînă aici despre mitologia modernă. Mai 
întii, din cauza contextului, trebuie să ne în- 
toarcem la o propoziţie anterioară, $ 28, care 
conţine principiul acestei întregi cercetări. 
Anume, ea stabilea în genere faptul că ideile 
pot fi intuite în chip real şi ca zei, că, prin 
urmare, lumea ideilor poate fi intuită ca o 
lume a zeilor. Această lume constituie materia 
oricărei poezii. Acolo unde se formează această 
materie s-a produs in-diferența supremă dintre 


* Schelling se referă, probabil, la cuvintele lui 


Iosua : „Stai, soare, deasupra Ghibeonului, şi tu, lună, 
oprește-te deasupra văii Aialon!* — Pentru con- 
textul rostirii lor şi efectul pe care l-au avut. vezi 
Iosua, cap. 10, v. 12. [n. trad.] 


absolut și particular în lumea reală. Aici se 
adaugă acum următorul principiu : 


Ş 43. În materia artei nu se poate con- 
cepe o altă opoziţie decit una formală. Anume, 
potrivit esenței sale, materia este veşnic una, 
este mereu și în mod necesar identitatea abso- 
lută dintre universal şi particular. Dacă, aşa- 
dar, există în genere o opoziţie în ceea ce 
priveşte materia, aceasta este pur formală și, 
ca atare, trebuie să se exprime şi în mod obiec- 
tiv ca simplă opoziţie în timp. 


$ 44. Opoziția se va manifesta prin faptul 
că unitatea dintre absolut şi finit (particular) 
apare în cazul materiei artei, pe de o parte 
ca operă a naturii, pe de altă parte ca operă a 
libertăţii. 

Avînd în vedere că în materia în sine şi 
pentru sine este instituită întotdeauna şi în 
mod necesar unitatea dintre infinit şi finit 
și că această unitate este însă cu putinţă doar 
într-un dublu mod, anume, fie universul e 
reprezentat în finit, fie finitul e reprezentat în 
univers —, primul mod constituind însă uni- 
tatea ce stă la baza naturii, după cum celălalt 
constituie unitatea ce stă la baza lumii ideale 
sau a lumii libertăţii —, astfel va putea apărea 
şi unitatea, pe de o parte, doar ca operă a 
naturii, pe de alta, ca operă a libertăţii, în 
măsura în care unitatea apare ca productivă 
și se separă în părţi opuse. 

Observaţie — Faptul că această opoziţie 
este reprezentată acum tocmai în poezia greacă 
sau antică şi cea modernă poate fi demonstrat 
numai în mod empiric așa cum am procedat 
și eu în cele de mai sus. 

§ 45. Unitatea va apărea în primul caz 
(al necesităţii) ca unitate a universului cu fini- 
tul, în celălalt (al libertății) ca unitate a fini- 
tului cu infinitul. 

Acest principiu este, după cum reiese din 
demonstrația celui precedent, doar o altă ex- 
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presie a acestuia. Mai trebuie totuşi demon 
strat în mod special : contrariile se află în ace- 
laşi raport (potrivit § 44) în care se află na- 
tura şi libertatea ; apoi (potrivit $ 18), carac- 
terul naturii îl constituie unitatea nescindată, 
existentă chiar înaintea separării, dintre infi- 
nit şi finit. În cadrul ei, finitul este dominant, 
dar în ea rezidă ger menele absolutului. Acolo 
unde unitatea este scindată, finitul este insti- 
tuit ca finit, aşadar, este posibilă numai ori- 
entarea de la finit către infinit, aşadar, unita- 
tea finitului cu infinitul. 


§ 46. In primul caz, finitul este instituit 
ca simbol al infinitului, în celălalt, ca alegorie a 


infinitului. — Rezultă din explicaţiile oferite 
în $ 39. 
Observaţie — Se poate spune și astfel : În 


primul caz, finitul este totodată infinitul în- 
suși, nu doar îl semnifică pe acesta ; tocmai de 
aceea este ceva pentru sine, chiar indepen- 
dent de semnificaţia lui. În celălalt caz, el nu 
este nimic pentru sine însuși, ci numai în re- 
laţie cu infinitul. 

Consecinţă — În primul caz, caracterul ar- 
tei este pe le-a-ntregul simbolic, în celălalt 
caz, pe de-a-ntregul alegoric. (În cele ce ur- 
mează trebuie demonstrat în amănunţime că 
acesta este cazul artei moderne. Însă aici 
avem, desigur, în vedere pura opoziţie ; deci, 
modernul, nu așa cum poate fi el în absoluita- 
tea sa, ci cum se înfăţişează în non-absoluita- 
tea lui şi, prin urmare, cum s-a înfățișat pînă 
acum, pentru că totul ne convinge că înfățişa- 
rea de pină acum a poeziei moderne nu con- 
stituie încă opoziţia desăvîrșită în cadrul că- 
reia, tocmai de aceea, ambele contrarii ar de- 
veni, din nou, una.) 


Ş 47. In mitologia de primul tip, universul 
este intuit ca natură, în cealaltă, ca lume a 
providenţei sau ca istorie. — Consecinţă nece- 
sară, pentru că unitatea ce stă la baza celei- 
lalte = acţiune ; providenţa în opoziţie cu des- 


tinul : destin — diferenţă (tranziţie), decădere 
de la identitatea naturii ; providenţă == recon- 
strucție. 

Adaos — Opoziția existentă între finit şi 
univers trebuie să se înfăţişeze în prima uni- 
tate ca revoltă, în cea de a doua, ca dăruire 
necondiționată faţă de univers. Cea dintii se 
poate caracteriza ca sublimitate (trăsătura fun- 
damentală a anticilor),cealaltă, ca frumusețe în 
sens mai restrîns. 


§ 48. În lumea poetică de primul tip, spe- 
cia tinde să exprime îndividualul sau particu- 
larul, în cealaltă individul pentru sine va nă- 
zui să exprime universalul. — Consecinţă ne- 
cesară. Căci în primul caz universalul este în 
particular ca atare, în al doilea particularul se 
află în universal ca semnificind universalul. 

$ 49. Mitologia de primul tip se va con- 
stitui într-o lume divină închisă, pentru cea- 
laltă întregul în care se obiectivează ideile ei 


va fi, iarăşi, un întreg infinit. — Urmare ne- 
cesară. Căci în primul caz este dominantă li- 


mitaţia, finitudinea ; în al doilea, infinitatea. — 
De asemenea : în primul caz, fiinţa ; în al doi- 
lea, devenirea. Făpturile primei lumi sînt sta- 
tornice, eterne, fiinţe naturale beie i unei 
ordini superioare ; în al doilea caz, fenomene 


trecătoare. 


$ 50, l caz, politeismul va fi po- 


it a naturii (bazată pe exis- 

tența în SPR tiu), în al doilea caz, doar prin li- 
mitatie ı timp. 

Rezultă de la sine. Orice intuiție a lui Dum- 


nezeu se produce numai în istorie. 


Observaţie — Dacă în cel de-al doilea caz 
infinitul trece în finit, va fi doar pentru a-l 


distruge pe acesta în sine și prin pilda sa și 
pentru a trasa astfel graniţa dintre cele două 
lumi. De aici, în mod necesar, ideea lumii mo- 
derne : întruparea și moartea Domnului 


§ 51. în primul tip de mitologie, natura 
o constituie ceea ce este manifest, iar lumea 
ideală, ceea ce este tainic: în celălalt, lumea 
ideală devine manifestă, iar natura se retrage 
în mister. — Rezultă de la sine. 


$ 52. In primul caz, religia este fundamen- 
tată pe mitologie, în al doilea, dimpotrivă, mi- 
tologia este fundamentată pe religie. — Căci 
religia : poezie de asemenea — subiectiv obiec- 
tiv. Finitul este intuit în infinit prin interme- 
diul religiei, prin care, pentru mine, chiar şi 
finitul devine acum reflex al infinitului ; dim- 


potrivă, infinitul în finit — simbolic, şi, în 
această măsură, mitologic. 
Lămurire — Mitologia greacă n-a fost, ca 


atare, religie ; ea trebuie înţeleasă în sine doar 
ca poezie ; ea a devenit religie abia prin relația 
pe care omul a instituit-o el însuși cu zeii (cu 
infinitul) prin acţiuni religioase ş.a.m.d. În creş- 
tinism, această relație are întiietate iar fiecare 
simbolizare posibilă a infinitului, ca şi orice 
mitologie, deci, depind de ea. 

Adaos 1. În mitologia greacă, religia însăși 
a trebuit să apară mai mult ea religie a natu- 
rii ; în creştinism, a putut apărea numai ca reli- 
gie revelată. — Rezultă din § 47 şi § 48. 

Adaos 2. În mod nemijlocit a putut izvori 
dintr-o astfel de religie mitologia, pentru că 
religia era întemeiată pe tradiție. 

Adaos 3. Ideile acestei religii în sine și pen- 
tru sine nu puteau fi mitologice. Fiindcă sînt 
cu totul non-sensibile. Dovadă : trinitatea, în- 
gerii ş.a.m.d. 

Adaos 4. Numai în planul istoriei a putut 
deveni o astfel de religie substanță mitologică. 
Fiindcă numai în planul acesteia, ele (ideile) 
dobindesc o independenţă faţă de semnificația 
lor. 


$ 53. După cum în primul caz ideile s-au 
putut obiectiva mai ales în ființă, în al doilea 
s-au putut obiectiva numai prin acțiune. — Căci 


fiecare idee este — unitatea dintre infinit şi 
finit; aceasta însă în al doilea caz doar prin 
acţiune, după cum în primul caz, prin termenul 
opus, așadar, prin fiinţă. 


Ş- 54. Intuiţia fundamentală a oricărui sim- 
bolism de acest de al doilea tip a fost în mod 
necesar biserica. Căci in“mitologia de ce- 
lălalt tip, universul, sau Dumnezeu, este intuit 
in istorie (compară cu $ 47). Apoi, modelul sau 
forma istoriei este însă separaţia la nivelul in- 
dividualului şi unitatea la nivelul întregului 
(ceva care aici este presupus, reclamînd o de- 
monstraţie în cadrul filozofiei) ; aşadar, în acel 
tip de simbolism, Dumnezeu s-a putut obiec- 
tiva în genere doar ca principiu unificator al 
unităţii la nivelul întregului şi al separaţiei la 
nivelul individualului. Dar acest lucru s-a pu- 
tut întîmpla numai prin intermediul bisericii 
(unde există și intuirea nemijlocită a lui Dum- 
nezeu), căci în lumea obiectivă n-a existat vreo 
altă sinteză de acest tip (de exemplu, în con- 
stituţia statului, în istoria însăşi, această sinteză 
s-ar putea obiectiva tot numai la nivelul în- 
tregului, adică în timpul infinit, dar nu în cel 
prezent). 

Adaos — Biserica trebuie privită ca o operă 
de artă. 


§ 55. Acţiunea exterioară prin care se ex- 
primă unitatea dintre infinit şi finit este sim- 
bolică. — Căci ea este reprezentarea unităţii 
dintre infinit şi finit în cadrul finitului sau al 
particularului. 


$ 56. Aceeași acțiune este mistică, în mă- 
sura în care este pur interioară. — Acesta 
este conceptul de „mistic“ pe care-l stabilim şi 
care nu necesită, deci, drept explicaţie, nici o 
demonstraţie. 

Adaos 1. Așadar, misticismul =— simbolism 
subiectiv. 

Adaos 2. Misticismul în sine și pentru sine 
este nepoetic — căci este polul opus al poeziei, 


155 


care este unitatea dintre infinit şi finit în finit. 
— Se înțelege că este vorba despre misticismul 
in sine și pentru sine, şi nu în măsura în care 
el însuşi se poate obiectiva, la rîndu-i, de 
exemplu, în convingerile morale ș.a.m.d. 


[Ai R r7 = . 7 . . pd ră 
9 oi. Legea primului tip de artă este 


îimuabilitatea în sine însăși; legea celuilalt, 
progresul prin schimbare. — Rezultă deja din 
opoziţia ambelor, ca natură şi libertate. 


§ 58. Ín primul caz predomină ceea ce este 
exemplar sau ceea ce are caracter de imagine- 
originară ; în al doilea, originalitatea. — Căci 
în primul caz, universalul apare ca particular, 
specia ca individ ; în cel de-al doilea, dimpo- 
trivă, individul trebuie să apară ca specie, 
particularul ca universal. În primul caz, 
punctul de plecare este identic (dun gos). 
Unul, în speţă, universalul însuşi ; în cel de-al 
doilea însă, punctul de plecare este întotdea- 
una şi în mod necesar unul diferit, pentru că 
se află în cîte un lucru particular. 

Deosebirea dintre originalitate şi particu- 
laritate rezidă în aceea că prima se constituie 
de la particular către universal *. 


$ 59. Al doilea tip de artă se află în opo- 
zitie cu primul doar ca tranziţie sau ca situ- 
îndu-se în non-absoluitate. — Căci plăsmuirea 
desăvirşită a finitului în infinit va readuce cu 
sine şi pe aceea a universului în finit. 

Adaos — În această tranziţie, în care origi- 
nalitatea este dominantă, este necesar ca indi- 
vidul să-şi creeze singur, din particularitate, 
substanţa universală. 


§ 60. Cerința absoluităţii cu privire la 
ultimul tip de mitologie ar fi aceea a transfor- 
mării succesivității apariției ei divine într-o 
simultaneitate (se explică din $ 50). 

* Cf. studiul Uber das Wesen der philosophischen 
Kritik überhaupt (Despre esenţa criticii filozofice în 
general), Kritisches Journal, I, 1, p. XI [n. ed. germ.]. 
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Adaos — Acest lucru este posibil numai 
prin integrare, cu ajutorul unității opuse. În 
natură se află simultan ceea ce există în mod 
succesiv în istorie. — Identitatea absolută a na- 
turii şi a istoriei. 


$ 61. Aşa cum în mitologia de primul tip 
zeii naturii s-au constituit în zei ai istoriei, tot 
astfel în cealaltă zeii trebuie să treacă din isto- 
rie în natură, deci, să se constituie din zei ai 
istoriei în zei ai naturii. Căci doar atunci se 
poate vorbi despre absoluitate, conform $ 60. 


Adaos — Dacă în epopee se produce această 
primă  întrepătrundere a celor două uni- 
tăți — a naturii cu istoria şi a istoriei cu na- 


tura —, atunci epopeea, Homeros (potrivit sen- 
sului literal: unificatorul, identitatea), care 
acolo este întiiul, va fi aici ultimul termen şi va 
împlini întreaga menire a artei noi. 


Capitolul Ill 


CONSTRUCȚIA PARTICULARULUI 
SAU A FORMEI ARTEI 


TEORIA OPEREI DE ARTĂ 
ÎN GENERE 


Odată încheiată construcţia materiei artei, care 
rezidă în mitologie, ne întimpină o nouă opo- 
ziţie. Am început de la construcția artei ca re- 
prezentare reală a absolutului. Aceasta nu 
putea fi reală fără ca absolutul să fie reprezen- 
tat prin intermediul unor lucruri finite de sine 
stătătoare. Am făcut sinteza dintre absolut şi 
limitaţie ; din aceasta a luat fiinţă, pentru noi, 
lumea de idei a artei, însă şi ea este, în privinţa 
reprezentării înseși, tot numai materie sau uni- 
versal cărora li se opune forma sau particu- 
larul. 

Cum trece acea materie universală într-o 
formă particulară pentru a deveni materie a 
operei de artă particulare ? 

Se poate înțelege dinainte, din principiul 
stabilit la început, că şi aici va fi vorba despre 
sintetizarea absolută a celor două contrarii, 
despre reprezentarea, ca in-diferență, a conti- 
nutului şi a formei, printr-o nouă sinteză. La 
aceasta se referă următoarele principii, cu care 
trecem la construcția operei de artă ca atare. 


$ 62. Ceea ce dă naștere în mod nemijlo- 
cit operei de artă sau lucrului real de sine stă- 
tător, prin care  absolutul se obiectivează în 
chip real în lumea ideală, este conceptul etern 
sau ideea de „om în Dumnezeu“, care este una 
cu sufletul însuşi şi este unit cu el. 


Demonstraţie — Aceasta trebuie dedusă din 
$ 23, contorm căruia cauza formală sau absolută 
a oricărei arte este Dumnezeu. Dar Dumnezeu 
creează nemijlocit şi din sine însuși numai 
ideile lucrurilor ; lucrurile reale şi particulare 
le creează însă doar indirect, în lumea reflec- 
tată. Așadar, în măsura în care principiul con- 
topirii divine, adică Dumnezeii însuşi, se obiec- 
tivează prin intermediul lucrurilor particulare, 
Dumnezeu nu mai este privit în mod nemijlocit 
şi în sine însuși, ci numai ca esenţă a unui lucru 
particular şi, în relaţie cu un lucru particular, 
este ceea ce creează lucruri particulare. Dar 
atunci Dumnezeu se raportează la particular 
doar prin ceea ce face ca particularul să fie una 
cu universalul său, adică prin ideea sau concep- 
tul lui etern. Dar această idee este în cazul de 
faţă cea a absolutului însuşi. Ea dobindeşte însă 
relația nemijlocită cu un lucru particular sau 
este creată în mod obiectiv doar în cadrul or- 
ganismului şi al raţiunii, ambele concepute ca 
fiind una (căci numai organismul este copia 
reală, iar raţiunea este copia ideală a absolu- 
tului în lumea reală sau creată, conform $ 17 
şi 18). Dar in-diferenţa organismului și a rațiu- 
nii sau Unul, în care absolutul se obiectivează 
in mod real şi în mod ideal în același fel, este 
omul. Ceea ce dă naştere operei de artă este 
Dumnezeu, în măsura în care acesta se rapor- 
tează, printr-o idee sau printr-un concept etern, 
la om, adică este conceptul etern al omului 
însuşi, care este în Dumnezeu. Însă ideea de 
„om“ nu este nimic altceva decit esența sau 
în-sinele omului însuşi, care se obiectivează în 
suflet şi trup şi este, prin urmare, nemijlocit 
reunit cu sufletul. 

Lămurire — 'Toate lucrurile sînt în Dumne- 
zeu doar prin ideea lor, iar această idee se 
obiectivează acolo unde, chiar prin reflectare, 
se creează la nivelul formei unitatea infinitului 
în finit. Pentru că aşa stau lucrurile în cazul 
omului, la el finitul, trupul, ca şi sufletul, re- 
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prezentind întreaga unitate, se obiectivează aici 
ideea ca idee, şi pentru că esența ei este să 
creeze, devine creatoare în genere. 


EI Spa 
§ 63. Acest concept etern de „om în Dum- 
nezeu“, ca fiind al cauzei nemijlocite a creati- 


ilor sale, este ceea ce se numește geniu, 
dacă putem spune astfel, spiritul bun, divinul 
ce sălășluieşte în om. El este, ca să spun aşa, 
o parte din absoluitatea lui Dumnezeu, De 
aceea, fiecare artist nu poate crea decît atit cit 
este unit cu conceptul etern al propriei lui 
esențe. în Dumnezeu. Cu cît mai mult este 
intuit chiar universul în acesta pentru sine, cu 
cît artistul este mai organic, cu cît înlănțuieşte 
mai mult finitudinea de infinitate cu atit e] 
devine mai creativ. 

Lămuriri — 1) Dumnezeu nu creează din 
sine nimic altceva decît ceea ce exprimă, la 
rîndu-i, întreaga sa esenţă ; nimic, aşadar, care 
să nu creeze din nou şi n-ar fi, la rîndu-i, uni- 
vers. Astfel se întîmplă în în-sine. Însă atunci 
faptul că şi în lumea fenomenală se manifestă 
creația lui Dumnezeu, adică ideea ca idee, de- 
pinde de condiţiile care se află în aceasta și 
care ne apar, în această privință, ca întîmplă- 
toare, deşi, considerată dintr-un punct de ve- 
dere superior, chiar şi apariția geniului este 
mereu una necesară. A 

2) Creaţia lui Dumnezeu este eternă, adică 
un act ce nu are nicidecum vreo relaţie tempo- 
rală, un act al afirmării de sine, în care există 
o latură reală și una ideală. Pe latura reală. 
Dumnezeu dă fiinţă în finitudine infinității 
sale şi este natură ; pe cea ideală, reintegrează 
finitudinea în infinitatea lui. Dar tocmai acest 
ucru este avut în vedere și în ideea de „genii 
anume, că geniul este conceput, pe de o parte, 
ca un principiu natural, iar pe de alta, ca un 
principiu ideal. Prin urmare, este intreaga idee 
absolută, intuită în fenomen sau în relație cu 
particularul. Este unul şi același raport prin 
care în actul de cunoaștere originar este creată 
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lumea în sine şi prin care în actul geniului este 
creată lumea artei, ca aceeaşi lume în sine, 
număi că în calitate de fenomen. (Geniul se 
deosebeşte de tot ceea ce este simplu talent 
prin faptul că acesta din urmă are o necesitate 
pur empirică, ce este şi ea tot întîmplare : 
geniul are necesitate absolută. Orice autentică 
operă de artă este absolut necesară ; una care, 
în egală măsură, putea şi nu putea să existe nu 
merită acest nume *). 


a 


§ 64. Explicaţie — Latura reală a geniului 
sau acea unitate care constituie plăsmuirea in- 
finitului în finit, se poate numi într-un sens 
mai restrins poezie; latura ideală sau acea 
unitate care constituie plăsmuirea finitului în 
infinit se poate numi arta din artă. 
Lămurire — Dacă nu ne abatem de la sem- 
nificaţia lingvistică, prin poezie în sens maj 
restrins se înţelege producerea sau crearea ne- 
mijlocită a unui real, invenția în sine şi pen- 
tru sine însăşi. Orice producere sau creare ne- 
mijlocită este însă întotdeauna și în mod nece- 
sar o reprezentare a unui infinit, a unui concept 
într-un lucru finit sau real. Ideea de „artă“ o 
raportăm cu toţii mai mult la unitatea opusă, 
aceea a plăsmuirii particularului în universal. 
Inventind, geniul se extinde sau se revarsă asu- 
pra particularului: prin intermediul formei 
reintegrează particularul în infinit. — Numai 
prin plăsmuirea completă a infinitului în finit, 
ultimul devine ceva existent pentru sine, 
o esenţă în sine însăşi, care nu doar semnifică 
pe un altul. Astfel, absolutul conferă o viaţă 
independentă ideilor lucrurilor care se află în 
el, plăsmuindu-le de-a pururi în finitudine ; 
prin aceasta, ideile dobindesc o viaţă în sine 
însele şi doar dacă sînt în sine absolute, ele 
există în planul absolutului. Poezia şi arta, deci, 
sint precum cele două unităţi: poezia — cea 


* Cf. afirmaţia din Introducerea la Filozofia mi- 
tologiei, secţiunea a Il-a, vol. I, p. 242. [n. ed. germ.] 
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prin care un lucru are în sine însuşi viață și 
realitate, arta — cea prin care el există în 
creator. 


OPOZIȚIILE DINTRE SUBLIMITATE ȘI 
FRUMUSEȚE, NAIV ȘI SENTIMENTAL, 
STIL ȘI MANIERĂ 


$ 65. Explicaţie — Prima dintre cele două 
unități, cea care constituie plăsmuirea infini- 
tului în finit, se exprimă în opera de artă în 
special ca sublimitate: cealaltă, care 
constituie plăsmuirea  finitului în infinit, se 
exprimă ca frumuseţe. 

Nu putem demonstra aceasta altfel decit 
arătind că ceea ce se pretinde, conform unui 
consens general, de la sublim şi frumos, nu 
este altceva decit ce am spus prin explicaţia 
noastră. — Ideea este, de fapt, aceasta : Cind 
observăm preluarea infinitului în finit ca atare, 
cind, așadar, distingem infinitul în finit, consi- 
derăm că obiectul aflat în acest caz în joc este 
sublim. Sublimitate e ori natura, ori dispoziţia 
morală (în cele ce urmează vom vedea că 
esența, substanţa sublimului este mereu una 
şi aceeaşi și că doar forma se schimbă). Subli- 
mul este natură, la rindu-i, într-un dublu mod : 
„atunci cind sintem confruntaţi cu un obiect 
sensibil, care depăşeşte puterea noastră de în- 
țelegere, fiind nemăsurat în raport cu ea, sau 
atunci cind puterii noastre de fiinţe vii i se 
opune o forţă a naturii în faţa căreia puterea 
noastră dispare cu totul“, — Exemple pentru 
primul caz sînt masele enorme de munţi şi de 
stinci la ale căror piscuri ochiul nu poate 
ajunge, oceanul întins, peste care se  bolteşte 
doar cerul, cosmosul cu caracterul lui inco- 
mensurabil, pentru care orice măsură ome- 
nească posibilă se dovedeşte insuficientă. Vi- 
ziunea comună asupra acestui caracter inco- 
mensurabil al naturii este de a o considera ca 
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pe infinitul însuşi ; această perspectivă nu tre- 
zeşte nicidecum un sentiment al sublimului, ci, 
mai degrabă, unul zdrobitor. În măreție ca 
atare nu e nimic infinit, ci numai ca răsfrin- 
gere a autenticei intinităţi. Intuiţia sublimului 
apare atunci cînd intuiţia sensibilă se dove- 
dește inadecvată pentru măreţia obiectului sen- 
sibil și cînd se manifestă infinitul autentic, 
pentru care acel infinit pur sensibil devine 
simbol. Sublimul este în această măsură o sub- 
jugare, prin infinitul autentic, a finitului care 
mimează intinitatea. Nu poate exista vreo in- 
tuiţie mai desăvirşită a infinitului decit acolo 
unde simbolul prin care este intuit mimează, 
în finitudinea lui, infinitatea. „Contemplatoru- 
lui pur sensibil (spre a mă sluji aici de cuvin- 
tele lui Schiller *), caracterul incomensurabil al 
naturii îi poate aminti doar de limitele puterii 
sale de înţelegere, la fel cum natura înspăimin- 
tătoare şi distrugătoare, prin forţele ei de ne- 
măsurat, îi aminteşte numai de neputinţa lui. 
In intuiţia pur sensibilă, el s-ar depărta de 
această grandioasă imagine a naturii, fie descu- 
rajat, tie înspăimîntat. Dar nici nu apucă să se 
înalțe la contemplaţia absolută, nici nu s-a cu- 
fundat bine infinitul unei intuiţii superioare 
în fluxul acestor fenomene, unindu-se, ca şi 
cum ar fi simplul lui înveliş, cu imensitatea 
provenită din intuiţia sensibilă, că masele săl- 
batice ale naturii împrejmuitoare se preschimbă 
pentru el în cu totul altă intuiţie, mărimea re- 
lativă din afara lui constituind doar oglinda în 
care el priveşte mărimea absolută, infinitul în 
sine şi pentru sine însuşi. Cu bună știință, el 
se mobilizează acum să intuiască infinitul în 
sine, spre a-i subordona infinitul sensibil ca 

* Despre sublim (ediţia de buzunar din 1847, vol. 
12, p. 292; n. ed. germ.) [Traducerea românească: 
Fr. Schiller, Scrieri estetice, București, 1981, utilizează 
Bohlaus-Nationalausgabe, Weimar, 1963, al cărei text 
nu se suprapune cu cel folosit de către Schelling, ast- 
fel încît am tradus, la rîndu-ne, citatele din Schiller 
— n. trad.] 
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simplă formă şi spre a percepe 
mijlocit în această subjugare a 
bile superioritatea ideilor lui ; asupra lucrurilor 
celor mai înalte pe care natura le Į 
În joc sau le poate reprezenta“. 


cu atit mai ne- 


»oate pune 


Această intuiție a sublimului constituie, fă 
cînd abstracție de înrudirea ei cu idealul ș 
eticul, o intuiție estetică, pentru a folosi ai 
şi acest cuvînt. Infinitul predomină, dar pre- 
domină doar dacă e intuit în infinitul sensibil 
care, în această măst ură, este tot un finit. 


Această intuire a infinitului a utentic în in- 
finitul naturii constituie poezia pe care omul 
o poate avea cel mai lesne la îndemiîn: 3 căci 
tocmai pentru cel ce intuiește, mărimea relativă 
a naturii devine sublim, dacă o transformă în 
simbol al mărimii absolute. 

Somnolența morală şi intelectuală, slăbi- 
ciunea, ca și lașitatea în dispozițiile morale se 
îndepărtează de aceste priveliști grandioase, 
care le oferă o imagine înspăimîntătoare a pro- 
priei lor nimicnicii şi abjecţii. Sublimul din na- 
tură, ca și cel din tragedie şi artă, în genere, 
purifică sufletul, eliberîndu-l de suferința 

Aşa cum omul curajos trece la suprema eli- 
berare și simte o plăcere nepămiîntească, dez- 
bărată de orice îngrădire a suferinței, în clir 
cînd toate fortele naturii şi ale fatalității se 


exercită concomitent, cu ostilitate, asupra Jai, 


vană. 


chiar în clipa suferinței supreme - -, tot astfe 
pentru cel ce poate îndura chipul eset în- 
spăimîntătoare şi distrugătoare suprema încor 


dare a forţelor ei nimicitoare, răsare intuiţia 
absolută care, asemenea soarelui, răzbate prin 
norii de furtună. 

Anevoie ar putea exista într-o epocă a mi- 
cimii convingerilor morale şi a degener ării ju- 
decăţii un mijloc mai general de a te feri şi de 
a te purifica mereu de toate acestea, decît 
această relație cu marea natură; anevoie, de 
asemenea, un izvor mai bogat în idei impor- 
tante şi în hotăriri eroice decît plăcerea, mereu 
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mărimii sensi- 


. 1. > 


înnoită, de a intui ceea ce este înspăimintător | 
şi măreț din perspectiva simţurilor. 

Am avut n vedere pină acum ambele tipuri 
de sublim : acela prin care, datorită măreției 
ei, natura este absolut mare şi infinită pentru | 
capacitatea noastră de înțelegere și acela prin | 
care, datorită forței ei, este absolut mare și 
infini tă pentru puterea noastră fizică, dar în 
raport cu infinitul autentic ea este, la rîndu-i, 
doar relativ mare, relativ infinită. În continuare 
trebuie să determinăm şi mai exact decit pînă 
acum forma intuirii sublimului. 

Forma este și aici, ca întotdeauna, ceea ce 
este finit, ă s-a adăugat pi recizarea că în acest 
caz el ar trebui să apară ca relativ infinit, iar 
în raport cu intuiţia sensibilă. ca po [că mare. 
forma este negată tocmai de aceea de către 
finit, iar noi înțelegem prin aceasta cum, pen- 
tru noi, informul însuşi este cel care devine în 
modul cel mai nemijlocit sublim, adică simbol 
al infinitului ca atare 

Forma, delimitată ca formă, instituie tocmai 
prin aceasta finitul ca pe un particular ; dar fi- 
nitul, c care are să preia till, trebuie să fie, 
ca simbol, adecvat acestuia, fapt ce se poate în- 
timpla, la rîndu-i, într-un dublu mod: fie că 
finitul este absolut lipsit de formă, fie că este 
absolut format, căci ambele sînt, în fond, iarăs 
unul şi else lucru. Absența absolută a for- 
mei sste tocmai forma supremă, absolută, în 
care infinitul este cuprins într-un finit fără a fi 
tulburat de limitele acestuia. Dar tocmai de 
aceea şi forma cu adevărat absolută, în care 
orice caracter limitativ este suprimat, ca în 
intruchipările divine ale lui Jupiter, Iunonei 


îndu-i, în ce ne priveşte, ace- 


> 


ş.a.m.d., are, la 1 
lași efect ca şi absenţa absolută a formei. 

| este sublimă nu doar 
prin m: rins pentru puterea 
noastră de înțelegere, | pi rin forţa ei, de ne- 
înfrint pentru puterea noastră fizică ; ea este 
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sublimă şi în principiu, prin haos sau, cum 
spune şi Schiller *, prin cor fuzia fenomenelor 
ei în genere. 

Haosul este intuiţia fundamentală a subli- 
mului, căci înțelegem intuitiv doar ca haos 
i săşi masa, care este prea mare în raport cu 
intuiţia sensibilă, ca şi suma forțelor oarbe, 
care este prea puternică în raport cu forța 
noastră fizică ; numai în această măsură haosul 
devine, pentru noi, simbol al infinitului. 

Intuiția fundamentală a haosului însuşi re- 
zidă în intuiţia absolutului. Ese nia intimă a ab- 
solutului, în care totul se află ca unul, iar unul 
ca tot, este haosul originar însuşi ; dar chiar 
și aici întîlnim acea identitate dintre forma 
absolută și absența formei : căci acel haos din 
absolut nu este simplă negare a formei, ci ab- 
sență a formei în forma supremă şi absolută, 
precum şi, invers, formă supremă şi absolută 
în absenţa formei ; formă absolută, pentru că 
în fiecare formă sint constituite toate şi în toata 
este constituită fiecare formă ; absentă a for- 
mei, pentru că tocmai în această unitate a 
tuturor formelor nu se distinge nici una ca 
particulară ** i 

Intuind haosul, aş spune, intelectul trece la 
cunoașterea absolutu lui, fie în artă, fie în şti- 
inţă. După năzuinţa zadarnică de a cuprinde cu 
mintea haosul de fenomene din natură și din 
istorie, cunoaşterea comună pare să facă primul 
pas către filozofie sau cel puţin către intuirea 
estetică a lumii, atunci cind ia hotărîrea să 
transforme, cum zice Schiller ***, „neinteliqibi- 
lul însuşi în punct de sprijin al judecății“, adică 
în principiu. Abia odată cu această lipsă de con- 
stringere, care intelectului comun îi apare ca o 
absenţă a legii, abia odată cu această autonomie 


t Op. cit, p. 293. |n. ed. germ] 

* Cf. cu ideea: absența formei forma abso 
lută (supremă). Introducerea la Kritisches Journal 
(Despre esența criticii filozofice în general), p. IX 
[n. ed. germ.] 

rE OD. Cit 'D,.296.[. ed; qerm.] 


şi libertate a condiţiilor, în care fiecare feno- 
men natural este de sine stătător pentru inte- 
lect, de vreme ce intelectul nu poate înţelege 
niciodată pe deplin un fenomen dintr-un altui 
şi este silit să acorde fiecăruia absoluitatea lui 
—, abia odată cu această independenţă a fiecărui 
fenomen în parte care anulează intelectul ce se 
orientează doar după condiţii, intelectul poate 
cunoaşte lumea ca pe adevăratul simbol al ra- 
țiunii, în care totul este necondiţionat, și al 
absolutului, în care totul se află liber şi 
neconstrins. 
an această perspectivă se înfăţişează acum 
şi caracterul sublim al dispozitiei morale, mai 
ales dacă acela în care se manifestă ea poate 
sluji totodată şi drept simbol al întregii istorii. 
Aceeaşi lume care, ca natură, se mai menţine 
între hotarele legilor, hotare ce sînt însă sufici- 
ent de cuprinzătoare spre a mai păstra, în ca- 
drul lor, o aparentă absenţă a legii, pare, ca 
istorie, să se fi dezbărat de orice prezenţă a legii. 
Realul se răzbună aici şi reapare cu întreaga 
sa necesitate strictă spre a distruge aici, mai 
degrabă, toate legile pe care şi le dă sieşi ceea 
ce este liber și spre a se arăta liber în raport 
cu acesta. Legile şi intenţiile oamenilor nu con- 
tituie aici o lege pentru natură ; aceasta, pen- 
tru a mă sluji iarăşi de un pasaj din Schiller * 
„calcă în picioare cu aceeaşi indiferență cer 
ţiile înţelepciunii şi ale hazardului și trage după 
sine într-un unic declin ceea ce este însemnat, 
ca și ceea ce este neînsemnat, ceea ce este 
nobil, ca şi ceea ce este comun. Ea strică şi ri- 
sipește într-o clipă operele cele mai desăvîrşite 
și dobindirea lor cea mai anevoioasă, sau, 
dimpotrivă, cultivă, secole de-a rîndul, o operă 
a nechibzuinței. Această abatere a naturii în 
ansamblu de la regulile intelectului este ceea 
ce evidenţiază (adaugă Schiller) în mod nemij- 
locit imposibilitatea absolută de a explica na- 


* Ibidem. [n. ed. germ.] 


tura însăși tot prin intermediul legilor naturii, 
care sînt valabile numai în cadrul ei, dar nu și 
despre ea. Simpla contemplare din acest punct 
duce deja în mod irezistibil simţirea, dincolo de 
lumea fenomenelor, în lumea ideilor, o poartă 
din domeniul a ceea ce este condiţionat în cel 
al necondiţionatului“. Eroul tragediei, care în- 
dură cu calm tot greul şi toată perfidia desti- 
nului, reprezintă tocmai de aceea, prin indivi- 
dualitatea sa, acel în-sine, acel necondiţionat şi 
absolut însuşi ; sigur de intenţiile sale, pe care 
timpul nu le împlineşte, dar nici nu le distruge, 
el contemplă calm, de sus, torentul procesului 
universal. Nenorocirea care întriînge și distruge 
trupește personajul tragic, constituie un ele- 
ment la fel de necesar pentru personajul su- 
blim din punct de vedere moral, ca şi disputa 
forțelor naturale şi supremaţia naturii asupra 
puterii de ii ll pe cale sensibilă, pentru 
ceea ce este sublim din punet de vede “e 
Doar prin nenorocire este pusă la încer 

tutea, doar prin primejdie, curajul ; ce ajos 
în lupta cu nenorocirea, în care nici nu învinge 
din punct de vedere fizic, nici nu este înfrint 
din punct de vedere moral, este numai un sim- 
bol al infinitului, un simbol a ceea ce se află 
deasupra oricărei suferințe. Doar în momentul 
maxim al suferinţei se poate manifesta princi- 
piul în care nu este suferinţă, aşa cum pretu- 
tindeni totul se obiectivează numai prin inter- 
mediul contrariului său. Tocmai de aceea subli- 
mul cu adevărat tragic are la pe cele două 
condiţii : ca personajul moral să fie întrint de 
către forţele naturii şi totodată i învingă da- 
torită dispozitiei morale ; este esenţial ca eroul 
să învingă doar prin ceea ce nu poate fi un 
efect al naturii sau un noroc, așadar, doar prin 
dispoziția morală, aşa cum se întîmplă întot- 
deauna la Sofocle, iar nu ca altceva, neobișnuit, 
să aline, chipurile, din nou cruzimea destinului 
său, aşa cum se și întimplă ades la Euripide. 
Cruţarea falsă ce se pune în slujba gustului 
fără vlagă, care nu suportă chipul sever al ne- 


168 


cesităţii, nu este doar, în sine, vrednică de 
dispreţ, ci ratează şi etectul artistic propriu-zis 
pe care intenţionează să-l producă. 

Acum este suficient de clar în ce măsură 
sublimul constituie plăsmuirea infinitului în 
finit cu condiția ca finitul să apară întotdeauna 
el însuşi ca un infinit relativ (căci doar în acest 
caz se delimitează infinitul autentic ca atare) ; 
ca infinit relativ fie din perspectiva capacităţii 
de înțelegere, fie a puterii fizice, fie a simţirii, 
precum în tragedie, unde acesta este înfrînt de 
infinitul convingerii morale. 

În legătură cu  Sublimul vreau să mai fac 
aici doar o singură observație ce rezultă din 
expunerea ip de pînă acum, anume, că 
numai în artă obiectul însuşi este sublim, pen- 
tru că i ina. in sine nu este sublimă, deoarece 
aici dispoziţia morală sau principiul prin care 
finitul este redus la nivelul de simbol al infi- 
nitului, revine totuşi doar subiectului. 

Spuneam că în sfera sublimului infinitul 
sensibil este biruit de infinitul autentic. În 
sfera frumosului, finitul se poate manifesta 
iarăşi, prin aceea că nu apare altfel decît ca 
fiind el însuşi deja plăsmuit în infinit. Acolo 
(în sfera sublimului), iinitul se mai manifestă 
intrucitva prin revolta împotriva infinitului, 
deşi, în această relaţie, devine chiar simbol al 
lui. Aici (în sfera frumosului) este în mod origi- 
nar împăcat cu el. Că acesta ar trebui să fie 
raportul dintre frumos și sublim, în măsura în 
care cele două sînt opuse unul altuia, reiese, de 
altfel, prin opoziţie, din ceea ce a fost de- 
monstrat în legătură cu sublimul. Dar tocmai 
de aici rezultă următoarele. 


§ 66. Sublimul în absoluitatea lui cuprin- 
de frumosul, la fel cum frumosul în absoluita- 
tea lui cuprinde sublimul. 

Aceasta se poate înţelege în genere deja din 
faptul că raportul celor două este ca şi raportul 
ambelor unităţi, dintre care însă fiecare, în ab- 
soluitatea ei, o cuprinde de asemenea și pe cea- 


169 


laltă. Sublimul, în măsura în care nu este fru- 
mos, nu va fi din acest motiv nici sublim, ci 
doar înfricoşător sau bizar. Tot astfel, frumu- 
sețea absolută trebuie să fie mereu mai mult 
sau mai puțin şi frumuseţe inspăimintătoare. 
Avind în vedere că frumusețea rec lamă, de alt- 
tel, întotdeauna și în mod necesar o limitaie, 
nemărginirea însăşi devine formă, ca în intru- 
chiparea lui Jupiter, unde nu există nici o limi- 
taţie decit cea necesară pentru a constitui 
într-adevăr o imagine, căci altiel, orice altă li- 
mitaţie este anulată ; de pildă, el nu este nici 
tînăr, nici bătrin. La fel, Iunona este limitată 
doar atit cît este necesar pentru a fi o întru- 
chipare feminină. Cu cit este mai redusă limi- 
tația în cadrul căreia o imagine apare ca fru- 
museţe, A atit mai mult imaginea înclină către 
sublim, fără a înceta totuşi să fie frumuseţe. 
Frumusețea lui Apolo este mai limitată decit 
cea a lui Jupiter — el este frumos ca tînăr. La el, 
limitația nu ajunge chiar ca la Jupiter pînă 
acolo încît infinitul să apară doar în genere în 
planul finitului ; chiar şi pentru sine, finitul 
trece, la rîndu-i, drept plăsmuit în infinit. Mai 
uşor de înțeles sînt exemplele frumuseții 
masculine și feminine : în cazul celei dintii, și 
natura dezvăluie doar cît este necesar din limi- 
tație, În cazul celei de-a doua ea este generoasă 
cu limitaţia. 

De aici rezultă că între sublimitate și fru- 
museţe nu există o opoziţie calitativă şi esen- 
țială, ci numai una cantitativă. Cantitatea mai 
mare sau mai mică de frumuseţe ori de subli- 
mitate aparţine (slujeşte) tot limitaţiei : Iuno- 
na == frumusețe sublimă, Minerva —: sublimi- 
tate frumoasă. Însă cu cît limitaţia impacă mai 
mult infinitul, cu atît cîștigă în frumuseţe au- 
tentică. 

Dar tocmai datorită in-diferenţei dintre 
sublim şi frumos, determinarea redevine rela- 
tivă, astfel încît același fapt care, într-o pri- 
vință, este înţeles ca sublimitate, de pildă, ima- 
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ginea Iunonei, poate reapărea, într-o altă pri- 
vinţă, ca frumuseţe în opoziţie cu sublimitatea 
(ca Iunona în comparație cu Jupiter), rezultă că 
nici în genere și nici în vreo sferă anume nu 
poate fi numit frumos ceva care, într-o altă 
privinţă, n-ar fi și sublim, că tocmai de aceea 
cele două se întrepătrund indisolubil în orice 
este absolut pentru sine, ca, de pildă, Iunona, 
cind nu este comparată, ci privită pentru sine, 
sau, pentru a lua exemple dintr-o altă sferă, 
Sofocle care, în comparație cu Eschil, apare 
drept frumos, dar care, privit pentru sine şi 
absolut, apare ca o reuniune cu totul indisolu- 
bilă între frumos şi sublim. 

Dacă în privința sublimului ne-am  bizui 
eventual pe simpla reprezentare, care îi este 
atribuită de regulă, a nelimitării şi a absenței 
formei, am spune că această reprezentare este, 
ce-i drept, după cum am arătat deja, o condiţie 
necesară a sublimului, dar nu astfel încît să nu 
fie posibilă ea însăși, la rîndu-i, în cadrul unor 
forme riguros delimitate, ci, mai degrabă, ast- 
fel încît chiar forma supremă (unde forma nu 
mai este recunoscută în formă) devine absenţă 
a formei, așa cum, în alte cazuri, însăşi absen- 
ta formei devine formă. Sublimul din alcătu- 
irea lui Jupiter, cum am spus, şi de pe chipul 
aşa-zisei Iunona Ludovisi, unde sublimul se în- 
trepătrunde cu frumosul, astfel încît nu poate 
fi separat. Winckelmann presupune o grație 
distinsă, iar anticii înșiși au preamărit Gratiile 
înfricoșătoare ale lui Eschil. 

În opera de artă însăşi ca obiectivă, subli- 
mitatea şi frumuseţea se află în același raport 
in care se găsesc poezia şi arta în sfera subiec- 
tivului. Dar și în poezia pentru sine, ca şi în 
arta pentru sine, este posibilă din nou aceeaşi 
opoziţie ; în prima, între naiv şi sentimental, 
in cea de-a doua, între stil şi manieră. 
De aceea 
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§ 67. Aceeaşi opoziţie a ambelor unităţi 
se exprimă în poezia privită pentru sine prin 
opoziția dintre naiv şi sentimental, i 
Observaţie generală — În privinţa tuturor 
acestor opoziții trebuie avut permanent în ve- 
dere faptul că, în absoluitate. ele 
mai fie astfel. Însă acum este vorba tocmai 
despre faptul că prima unitate cea în care infi- 
nitul este plăsmuit în finit, apare mereu şi în 
mod necesar ca unitatea împlinită, că aici pune- 
tul de plecare si cel al împlinirii coincid, că 
dimpotrivă, pentru celălalt termen al 
poate lipsi foarte bine expresia abs 
pentru că el apare doar în non- 


l 


ncetează să 


a. 
opoziției 
lută, tocmai 
soluitate ca 
opus. Aşa se întîmplă, de exemplu, cu senti- 
mentalul şi naivul. Ceea ce esta poetic 


go 
gt 


naiv ; deci 


îi 3 
njal este mereu ṣi în mod necesar 
sentimentalul reprezintă opusul doar prin 
nedesăvirşirea lui. Noi statuăm, așadar, nu atit 
naivul și sentimentalul din poezie, cît, în ge- 
nere, două orientări poetice, una în care uni- 
versalul apare configurat în particular şi 
în care particularul apare configurat în univer- 
sal. În absoluitate, ambele ar trebui să fie una, 
adică, de vreme ce singur: expresie pe care o 


alta 


alt 


avem pentru absoluitate, este naivă, ambele ar 
trebui să fie naive. Sentimentală este. deci, doar 
expresia celeilalte orientări, în lacunaritatea ei : 
în această măsură, deci, raportul dintre naiv și 
sentimental nu este nicidecum ca acela dintre 
sublim şi frumos, din propoziția anterioară, 
unde fiecare desemnează pentru sine un 
absolut. 

Este cunoscut faptul că Schiller a valorificat 
prima dată această opoziţie într-un studiu 
despre poezia naivă şi sentimentală, care şi alt- 
minteri este foarte bogat în idei fertile. Din el 
desprind aici următoarele propoziții care slujesc 
cel mai bine clarificării acelei opoziții : 

„Naivul trebuie explicat ca natură sau ca 
fenomen al naturii, în măsura în care aceasta 
umileşte arta.“ (Această explicație se rapor- 
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tează la semnificația pe care o are cuvintul în 
limbajul uzual și la aceea mai înaltă, ce-i este 
conferită aici în relaţie cu arta. Chiar prin ca- 
racterul fundamental al naivului, acela de a fi 
natură, se dovedeşte că el corespunde în mod 
originar primei dintre cele două opoziții.) 

„Naivul este natură, sentimentalul caută 
natura.“ 

„Sufletul naiv simte în mod natural, cel 
sentimental simte ceea ce este natural.“ 


Această opoziție se manifestă în chipul cel 
mai evident, iarăşi, prin comparația dintre 
antic și modern, aşa cum o demonstrează foarte 
trumos tot Schiller. Pentru greci, intuiţia sub- 
limului din natură, de pildă, nu este nicidecum 
intuiţia sensibilă, care să simtă simpla emoție 
în fața acestuia, fără a ajunge la o contemplare 
liberă, rece. Dimpotrivă, interesul pur subiectiv 
pentru natură, lipsit de orice obiectivitate a in- 
tuiţiei sau a gîndirii, constituie o trăsătură 
fundamentală a caracterului modernilor, iar ei 
înşişi sint departe de natură în măsura în care 
simt natura, dar nu o intuiesc sau o reprezintă. 

Întreaga opoziţie dintre poetul naiv şi cel 
sentimental se poate sintetiza prin aceea că la 
primul domină. numai obiectul, la cel de-al 
doilea iese în evidenţă subiectul ca subiect, că 
primul pare inconştient în privinţa obiectului 
său, al doilea îl însoţeşte permanent cu con- 
știința sa şi dă în vileag această conştiinţă. 
Primul este rece şi nesimţitor în faţa obiectului 
său, ca și natura, al doilea ne împărtăşeşte sta- 
rea lui sufletească. Primul ne refuză orice 
formă de familiaritate, doar obiectul ne este 
înrudit, de vreme ce poetul naiv însuşi ne 
scapă ; în schimb, reprezentînd obiectul, poetul 
sentimental se transformă totodată el însuşi în 
reflex al acestuia. La fel ca în poezia însăşi, 
această opoziţie se amestecă şi în judecare ; tot 
astfel, ţine de caracterul modern ca, de regulă, 
lipsa de sensibilitate a poetului să-l lase rece 
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(obiectul trebuie să fi trecut deja prin reflectie 
pentru a acționa asupra lui), ba chiar să-l re- 
volte la poet ceea ce constituie tocmai forța 
supremă a oricărei poezii, aceea de a lăsa să 
guverneze doar obiectul. 

Rezultă deja din studiul lui Schiller că în 
opoziţie cu anticii, caracterul fundamental al 
modernilor poate fi exprimat ca sentimental. 
Că această afirmaţie suportă însă cel puţin o 
restringere o arată chiar singura excepţie pe 
care o reprezintă Shakespeare, pe care de altfel 
Schiller o are şi el în vedere. Chiar și în 
această raportare la Shakespeare s-ar putea 
intimpla ca în raportarea la opoziţia anteri- 
oară dintre latura conştientă şi cea inconștientă. 
Insăşi in-diferența desăvîrşită dintre naiv şi 
sentimental, la rîndu-i (căci am remarcat deja 
că naivul apare ca naiv tot numai contempla- 
torului sentimental), n-a atins-o, poate, nici un 
modern, deci, nici Shakespeare. Temeiul, punc- 
tul de plecare, este aici întotdeauna opozitțio- 
narea dintre subiect şi obiect, adică, sentimen- 
talul, redus, la rîndu-i, la naivitate doar în 
obiect. Cu totul distincte sînt elementele naivu- 
lui şi ale sentimentalului la Ariosto : despre el 
s-ar putea spune: este sentimental în mod 
naiv, spre deosebire de Shakespeare, care este 
pe de-a-ntregul naiv în cadrul sentimentalului. 

În legătură cu manifestarea exterioară a 
naivului mai trebuie remarcat faptul că el se 
va distinge întotdeauna prin simplitatea și uşu- 
rinţa tratării, precum şi printr-o necesitate 
strictă. Aşa cum frumosul este sublim în mă- 
sura in care se cere reprezentării sale doar 
ceea ce este necesar, tot astfel nu există un in- 
diciu mai important în privinţa geniului decît 
acela că el, prin puţine trăsături riguroase şi 
necesare, face ca obiectul să fie intuit în chip 
desăvirșit (Dante). Geniul nu are de ales, pen- 
tru că el cunoaşte doar ceea ce este necesar și 
vrea doar aceasta. Cu totul altfel în această 
privinţă este poetul sentimental, care este re- 
flexiv, emoționează şi este emoționat el însuși 
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numai în măsura în care reflectă. Caracterul 
geniului naiv este o deplină — nu atît imita- 
tie, cum se exprimă Schiller *, cît, mai degra- 
bă, obținere a realităţii ; obiectul său este in- 
dependent de el, în sine însuşi. Poetul senti- 
mental aspiră către un infinit care, deoarece 
nu poate fi atins în această direcţie, nici nu 
ajunge vreodată să fie intuit. 


§ 68. În absoluitatea ei, poezia nu este în 
sine nici naivă, nici sentimentală. Nu este na- 
ivă, căci aceasta este o determinaţie realizată 
ea însăși doar prin opoziţie (absolutul pare 
naiv numai sentimentalului), dar sentimenta- 
lul este în sine și pentru sine însuşi o non- 
absoluitate. 

Observaţie — Întreaga opoziție este, așadar, 
numai o simplă opoziţie aparentă, subiectivă. 
Aceasta se poate demonstra chiar ca realitate 
de fapt. De pildă, despre Sofocle nu va fi încer- 
cat nimeni să spună că este sentimental, dar nici 
că este de-a dreptul naiv. Într-un singur cu- 
vint, el este pur şi simplu absolut, fără nicio 
altă determinaţie. În privinţa caracterului antic, 
Schiller și-a luat exemplele în special din epos. 
Dar s-ar putea spune că ţine de limitaţie, de 
tipul specitic al eposului, ca el să apară drept 
naiv, ca, de pildă, homericul, prin cele mai 
multe trăsături ale eroilor săi. Dacă ar fi să 
considerăm sentimentalul drept ceva anume, 
am putea, dacă el ar fi într-adevăr ceva, să-l 
echivalăm cu liricul. Opera dramatică nu poate 
apărea însă tocmai de aceea nici drept naivă, 
nici drept sentimentală şi tocmai faptul că 
Shakespeare, de pildă, poate apărea drept na- 
iv, l-ar caracteriza din acest considerent, ia- 
răşi, drept modern. 


$ 69. Opoziția ambelor unităţi în arta pri- 
vită pentru sine se poate exprima numai ca 
stil şi manieră. 


* Op. cit., vol. 12, p. 188. [n. ed. germ] 


Observaţie — Aceeaşi remarcă pe care am 
făcut-o deja în cazul opoziţiei precedente, îşi 
găseşte aici locul într-o măsură şi mai mare. 
Din cei doi termeni opuși, stilul este absolutul, 
maniera este non-absolutul și, în această .mă- 
sură, reprobabilul. Limba are doar o singură 
expresie pentru Pono în ambele sensuri 
Absoluitatea din artă constă întotdeauna în 
aceea că universalul artei şi  particularul în 
care ea se întruchipează în artist ca individ, 
sint absolut una ; acest particular este univer- 
salul în întregime, și invers. Acum ne putem 
gindi, ce-i drept, că această in-diferență ar 
putea fi obţinută şi pornind de la par- 
ticular sau că artistul ar putea să configureze, 
în universalitatea absolutului, particularitatea 
formei sale, în măsura în care aceasta este a 
sa, la fel cum, invers, ne putem gîndi că for- 
ma universală s-ar contopi prin artist, 
pînă la in-diterenţa cu cea par ticulară, pe care 
el, ca individ, trebuie s-o aibă. Din primul con- 
siderent, stilul s-ar putea numi atunci mani- 
era absolută, după cum, în cazul opus (cînd nu 
obține universalul), maniera ar trebui numită 
stilul non-absolut, ratat, nerealizat. 

În genere, trebuie remarcat faptul că 
această opoziţie decurge tot din prima pe care 
am statuat-o în cadrul acestei cercetări ; anu- 
me, de vreme ce arta se poate manifesta doar 
prin individ, ea fiind însă întotdeauna absolută, 
se ajunge în principal tot la sinteza absolutu- 
lui cu particularul. 


Teoreticienii pur empirici se găsesc într-o 
încurcătură considerabilă, atunci cînd trebuie 
să explice diferenţa dintre stil și manieră, şi 
aici se vădește, poate, în modul cel mai lim- 
pede raportul general sau situația generală în 
care se află opoziţiile din artă în genere. Una 
este întotdeauna cea absolută, cealaltă apare 
ca opoziţie doar în măsura în care nu există 
şi doar în măsura în care este preluată în- 
trucîtva la jumătatea drumului către împli- 
nire. Anume, particularul poate fi absolut fără 
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a prejudicia particularitatea, după cum abso- 
lutul poate fi particular fără a prejudicia ab- 
soluitatea. 

Forma particulară în trebuie să fie, la 
forma absolută : doar atunci ea se 
liferență cu esența şi o lasă pe 


lude- particularitatea, 
ferenta formei artis- 
e forma particu- 
tit de necesar pe 
7 prin interme- 


tice univers 
lară a artis 
cit arta se 


diul indi totdeauna şi in 
mod necesar astă mă- 


„ “doar 
prin in-dife- 
renț: că ea ar fi insti- 
tuită prin plăs salului în particu- 
lar sau, invers, prin constituirea formei parti- 
culare înlă untrul celei universale. Reapare 
aici, așa cum am spus, ceea ce am remarcat 
deja, anume, faptul că plăsmuirea absolutului 
în tiu apare întotdeauna drept ceea ce 
este împlinit și, deci, în cazul de faţă, tocmai 
ca stil. Unite opusă poate apărea ca opusă 
numai în non-absoluitate ; dacă este absolută, 
şi ea se va numi atunci stil; dacă nu este ab- 


sura 
ceea 


solută, este manieră. 

Cu siguranţă, nu putea tăgădui fap- 
tul că şi în ceal: cţie, anume aceea care 
pleacă de la particularitate, poate fi realizat 
stilul, deşi întotdeauna rămîne încă urma 
acestei diferenţe formale, iar stilul realizat în 
ace: astă direcție poate fi numit maniera ab S 0- 
1 l t sens, stilul va însemna o partt- 

tă (rid a absoluitate), du- 
l ima accepțiune, va însemna o ab- 
particulară (constituită întru particu- 
i În ansamblu, stilul modernilor tre- 
bi să fie de primul tip pentru că (potrivit 


ie DI 
85 58) aici punctul de pleca îl constituie în- 
totdeauna particularitatea, după cum, dimpo- 


trivă, doar anticii au stilul de prima specie. 
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Acest lucru poate fi afirmat fără a-i jigni prea 
mult pe moderni pentru că lor stilul le este 
concedat în genere. De altfel, este evident că, 
odată cu arta modernă, ar trebui să dispară şi 
această opoziţie. 

Se poate spune că şi natura are în acest 
sens o manieră sau un dublu stil. Ea are o 
manieră în tot ceea ce are deschidere către 
constituirea particularului înlăuntrul univer- 
salului, de pildă, în cazul coloraţiei corpurilor, 
mai ales în lumea organică, unde în configu- 
rația masculină are în mod evident stil: dim- 
potrivă, dovedeşte manierism într-un anume 
sens prin frumusețea feminină, în care atît de 
multe particularități trebuie să fie preluate la- 
olaltă în cadrul alcătuirii. Dar tocmai aceasta 
este o dovadă că și în această direcție frumu- 
seţea, prin urmare, stilul este cu putință. De 
aceea, cineva a spus foarte spiritual că dacă, 
de exemplu, Shakespeare ar avea manieră, și 
Domnul Dumnezeu ar trebui să aibă manieră. 
Cu privire la moderni nu se poate înlătura 
opinia că ei au stil doar prin orientarea de la 
particular către universal. 

Dar tot atit de puţin li se poate contesta 
modernilor faptul că au realizat şi sînt capa- 
bili să realizeze un stil prin această orientare, 
cu atît mai mult cu cît chiar în cadrul artei 
moderne se recunosc cele două orientări. Ast- 
fel, dintre moderni cel care înainte de toţi are 
un stil în arta plastică este fără îndoială Mi- 
chelangelo ; dintre marii maeştri lui îi este 
opus în cea mai mare măsură, fără îndoială, 
Correggio ; cu siguranță, ar fi greşit să i se 
atribuie neapărat acestui artist o manieră, deși 
este la fel de imposibil să i se atribuie un alt 
stil decit acela propriu celei de-a doua spe- 
cii ; el reprezintă, poate, exemplul cel mai evi- 
dent că şi prin această orientare de la particu- 
lar la universal este cu putință un stil. 


In genere putem califica atunci maniera în 
sens reprobabil, prin urmare, caracterul ma- 
nterist, drept o valorificare a formei particulare 
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în locul celei universale. De vreme ce artistu- 
lui îi stă în genere la dispoziție doar forma, ast- 
fel încît el obține esența numai prin interme- 
diul acesteia, esenței fiindu-i însă adecvată nu- 
mai forma absolută, atunci, odată cu maniera 
în sensul acesta, se dizolvă în mod nemijlocit 
și esenţa artei înseși. Cel mai adesea, caracterul 
manierist se manifestă printrzo năzuință către 
o eleganţă superficială, orbitoare doar pentru 
ochiul neexperimentat, și către o frumuseţe fi- 
ravă, prin spilcuiala şi diluarea datorată îngri- 
jirii excesive, a unor opere, al căror singur sau 
principal merit este măcar acela că sînt oneste. 
Există însă şi o manieră primitivă şi grosolană, 
prin care se caută în mod intenționat ceea ce 
este exagerat, forțat. Întotdeauna maniera con- 
stituie o limitaţie şi se manifestă prin neputinţa 
de a depăși anumite particularităţi ale formei, 
fie, deci, în ansamblul figurilor (căci exemplele 
cele mai bune se desprind tot din arta plas- 
tică), fie în detaliul părţilor. Există astfel pic- 
tori care pot face doar figuri scunde şi îndesate ; 
alţii, doar figuri înalte, elongate, uscăţive ; alţii 
care fac ori numai picioare groase, ori numai 
subtiri sau produc în continuu, cu încăpăţinare, 
aceeaşi formă a capetelor. 

Ceea ce este manierist se manifestă apoi şi 
mai departe prin raportul în care plasează figu- 
rile unele faţă de altele, în special prin bizare- 
ria poziţiilor, chiar şi  născocindu-le dintru 
început, și prin obişnuinţa rigidă de a concepe 
toate subiectele dintr-o anumită perspectivă, de 
pildă, sentimentală, spirituală ori chiar glu- 
meaţă. Spiritualul pur şi simplu, la fel ca şi 
gluma, aparţine numai orientării sentimentale, 
pentru că arta În stilul măreț, chiar şi la 
Aristofan, nu este, în fond, niciodată glumeaţă, 
ci întotdeauna doar măreaţă. 

În fine, mai trebuie remarcat faptul că, în 
afara aceleia a fiecărui individ, particularitatea, 
care în stil se adaugă universalităţii, poate fi şi 
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aceea a timpului. In acest sens se vorbeste 
despre stilul diferit al unor epoci diferite 

Stilul pe care şi-l formează artistul ca in- 
divid reprezintă pentru el ceea ce reprezintă un 
sistem de gindire pentru filozof în procesul 
cunoașterii sau pentru om în timpul acţiunii. De 
aceea, Winckelmann numeşte pe bună dreptate 
stilul un sistem al artei şi spune că stilul mai 
vechi fusese clădit pe un sistem. 


Ar îi multe de spus despre dificultăţile de 
a delimita stilul de manieră în cazurile impor- 
tante, ca şi nuanțele unui j 
aceasta nu intră în atribuţiile ne 


stil. Dar 


veşte deloc știința generală a artei. 


Observaţie generală asupra 
pină acum intre § 64 şi 69 — T t 
opoziții aparţin uneia şi aceleiași familii şi re- 
ies în totalitate din primul raport al artei, ca 
formă absolută, cu forma particulară care este 
instituită de individualităţile prin care se ma- 
niiestă. De aceea ele trebuiau să apară toc- 
mai aici. 


Chiar prima opoziţie — care se referă la re- 
flecţie —, aceea dintre poezie şi artă ne înfăţi- 
şează poezia drept forma absolută, iar arta, ca 
pe o formă particulară; ceea ce la geniul în 
sine este absolut una, se descompune în aceste 
două moduri de manifestare care, de altfel, în 
absoluitatea lor, constituie, iarăşi, unul şi ace- 
laşi lucru. La fel, ceea ce în frumosul în sine 


şi pentru sine este pur și simplu una, se des- 
compune în san obiectului particular, al fie- 
cărei opere de “artă, în cele două moduri de 


manifestare a sul olimului şi a trumosului, care, 
de altfel, şi aici, sînt distincte doar în non-abso- 
luitatea lor, astfel încît, aşa cum în artistul de- 
săvirşit poezia şi arta se întrepătrund indisolu- 
bil, la fel în capodopere, sublimitatea şi frumu- 
sețea. Ca st blimitate apare pretutindeni forma 
absolută ş lă a artei, în care” particu- 
larul există doar pentru a asimila întreaga in- 
finitate. Ca frumuseţe, în special, apare forma 


uni 
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particulară, ca împăcată cu cea absolută şi 
asimilată total de către aceasta, pe de-a-ntregul 
ună cu ea. 

Cu aceste opoziții nu trebuie echivalate ur- 
mătoarele ce se găsesc fie numai în poezia pen 
tru sine, fie numai în arta pentru sine, şi care 
în primul caz, unde apar sub forma naivului şi 
a sentimentalului, sînt pur si tive (pentru că 
legerea absolutului doar că naiv reprezintă 
deja o formă de subiectivitate, în vreme ce 
sentimentalul ca atare este absolut reproba- 
bil) —, aşa cum, în fine, în celălalt caz, tot nu- 
mai unul singur dintre cei doi termeni desem- 
ă absolutul, deşi există, fireşte, deosebirea 


zibil 


de orientare În cadrul căreia este acc 
solutul, stilul. 

În cadrul acestei opoziţionări pur subiective 
şi formale, naivul şi stilul apar însă, fireşte, ca 
forma absolută, aşa cum sentimentalul şi ma- 
niera se manitestă întotdeauna ca forma parti- 
culară. Aceste opoziții pot fi puse, la rîndul lor, 
în relaţie reciprocă și poate observa, de 
xemplu, că maniera nu poate fi niciodată na- 
ivă, aeai şi că sentimentalul este mereu şi 
în mod necesar manierist. Se poate spune apoi 
că maniera este întotdeauna simplă artă fără 
poezie, adică artă non-absolută, că sublimul nu 
este compatibil cu maniera, şi tocmai din acest 
motiv nici frumuseţea în sens absolut nu este 


compatibilă cu ea. Apoi că sentimentalul poate 
apărea mereu mai mult ca artă decit ca poezie, 
lipsindu-i tocmai de aceea absoluitatea însăşi. 

Dar cu cele afirmate pînă acum nu am ajuns 
încă la construcţia operei de artă particulare. 
Absolutul se rapot ra (e nform demonstraţiei 
de la $ 62) la individul creator prin conceptul 
etern care există despre al în absolut. Acest 
concept etern, în-sinele sufletului, se descom- 
pune, ca fenomen, în poezie şi artă, ca şi în 
celelalte opoziții, sau, mai mult, el constituie 
punctul absolut de identitate a acestor opoziții, 
care există doar pentru cel ce reflectează. 
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Nu aceste opoziții ca atare ne-au interesat, 
ci cunoașterea geniului. Faptul pe baza căruia 
toate aceste opoziții sînt fie doar moduri uni- 
laterale de manifestare, fie doar determinaţi, 
este principiul absolut al artei, divinul configu- 
rat în artist sau în-sinele. În opera de artă în 
și pentru sine, aceste opoziţionări nu trebuie să 
iasă niciodată la iveală ca atare : în ea trebuie 
să se obiectiveze întotdeauna numai absolutul. 

Cercetarea de pînă acum s-a preocupat ast- 
fel doar de reprezentarea geniului ca in-dife- 
renţă absolută a tuturor opoziţiilor posibile 
dintre universal și particular, care pot fi evi- 
dențiate în relaţia ideii sau a conceptului etern 
cu un individ. Geniul este tocmai cel în care 
sint repuse în echivalență universalul ideii şi 
particularul individului. Dar acest principiu al 
artei, ca să se asemene cu eternul — a cărui 
emanaţie nemijlocită este —, trebuie să per- 
mită, ca şi acesta, ideilor ce rezidă în el, o 
existență independentă de principiul lor prin 
aceea că le face să existe în calitate de con- 
cepte ale lucrurilor reale de sine stătătoare şi 
le întrupează. Referitor la aceasta a se vedea 
demonstrația la $ 62 și 63. Acum trebuie să 
demonstrăm posibilitatea acestei constituiri 
obiective. Abia odată cu aceasta se va desfăşura 
în faţa noastră, complet, întregul sistem al artei. 


TRECEREA IDEII ESTETICE 
IN OPERA DE ARTĂ CONCRETĂ 


Se cuvine să ne amintim aici faptul că filozofia 
artei este filozofia generală însăși, reprezentată 
însă la potenţa artei. Conform felului în care 
ideile lucrurilor reale de sine stătătoare se 
obiectivează ca fenomene, vom înțelege, așadar, 
pe deplin modul în care arta conferă ideilor ei 
obiectivitate, sau : sarcina actuală de a înţelege 
trecerea ideii estetice în opera de artă concretă 
este la fel ca menirea generală a filozofiei în 
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ansamblu cu privire la apariţia ideilor prin in- 
termediul lucrurilor particulare. Fireşte, aici 
putem admite doar anumite principii, oferite 
de filozofia generală, fără a le demonstra, iar 
în această privinţă preluăm de la bun început 
fdin filozofie] următoarea premisă. 

$ 70. (Premisă împrumutată) Absolutul se 
obiectivează în fenomen prin„cele trei unităţi, 
în măsura în care acestea sînt luate ca potente, 
nu în absoluitatea lor, ci în diferenta lor rela- 
tivă, şi devin astfel simbol al ideii. Fiind doar 
o premisă împrumutată din filozofia generală, 
acest principiu necesită aici doar o lămurire. 

În planul absolutului conţinutul şi forma 
sînt una ; acesta nu se are decit pe sine insuşi, 
în totalitatea formelor lui, drept substanţă de 
creaţie. Dar el nu poate apărea decit dacă fie- 
care dintre aceste unităţi, ca unitate particulară, 
devine simbolul lui. În absoluitate, aceste uni- 
tăți sînt nediferenţiate între ele; aici există 
doar substanţă, pură infinitate şi idee. Ele se 
pot obiectiva ca idei originare doar în măsura 
în care fiecare se întrupează, se reflectă tot 
ca unitate particulară. Prin aceasta, pentru 
fenomen se instituie în mod nemijlocit diferen- 
țierea a ceea ce în planul absolutului este una. 
Astfel, prima dintre cele două unități este, în 
absoluitatea ei, idee ; în măsura în care se ia 
drept simbol pe sine însăşi ca potență — ca 
unitate particulară —, ea este materie. Tot 
ceea ce are caracter fenomenal, în genere, este 
un amestec între esenţă și potenţă (sau particu- 
laritate) : esenţa oricărei particularităţi este în 
absolut, dar această esenţă se manifestă prin in- 
termediul particularului. 

Presupunind acestea, rezultă în chip nece- 
sar că absolutul, ca principiu al artei, se obiecti- 
vează în sfera fenomenului sau a diferenţei 
doar prin faptul că pentru el devine simbol fie 
unitatea reală, fie cea ideală, așadar, în genere 
prin faptul că el se de văluie in fenomene se- 
parate şi este simbolizat în primul caz prin 


apariţia unei lumi relativ reale, iar în a] doilea 
prin apariţia uneia relativ ideale. 


Ş 71. (Premisă împrumutată) Ideea est 


ste 


materie, în măsura în care are dre pt simbol 
DL simbol 

unitatea reală ca unitate particulară. 

ş Demonstrația acestui principiu este făcută 

in cadrul filozofiei generale. Materia fenome- 


nală este ideea, dar pe latura simplei plăsmuiri 
a infinitului în finit şi aşa încît însăs ddeastă 
plăsmuire este doar relativă, non-absolută. Ma- 
teria fenomenală nu este in-sinele, ea este 
doar formă, simbol, dar este, la madad pă. 
doar ca formă, ca diferență relai v 
eaşi cu cea al cărei simbol îl r 

este însăși ideea ca plăsmuire absolută a infini 
tului în finit. N 


$ 72. Pentru artă, aşadar, în măsura în 
care aceasta ia, la Ec forma plăsmuirii in- 
finitului în finit ca formă paraan, | 
devine trup sau simbol. — Rezultă ne 

Adaos 1. Sub acest rapor 
general-figurativă sau plast 
obișnuit, termenul de „artă plasti 
într-un sens mai restrîns, anume acela 
plastică în care ea se exprimă pe. sine 


pin in- 
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nu este exclus ca, odată cu determinarea 
„artă plastică“, să nu reapară în ca drul acestei 
unități generale toate potenţele 

prinse în materie, iar tocmai pe 
riție se bazează deosebirea 
luate separat. 


Adaos 2. Arta plastică este latura reală 
a lumii artei. 

e 9 . . . 

§ 73 Unitatea ideală ca dizolvare a parti- 


cularului în universal, a concretului în concent 
se oa prin vorbire sau limbă. 
Demonstrația acestui principiu ţine si ea de 
filozofia comasat 

Limba este, însă, intuită tot în chip real, 
aceeași dizolvare a concretului în universal. a 
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fiinţei în cunoaştere —, care este, din punct de 

edere ideal, gindirea. Considerată într-o anu- 
me privinţă, limba esie expresia nemijlocită 
a unui ideal — a cunoaşterii, gîndirii, sensibili- 
tăţii, voinţei ș.a.m.d. — în cadrul unui real ; în 
această măsură este chiar o operă de artă. In 
altă privinţă, la fel de cert, ea este însă o operă 
a naturii, de vreme ce, drept upică formă nece- 
sară a artei, nu poate fi concepută ca fiind în 
mod originar născocită sau născută prin artă. 
za este, aşadar, o operă de artă naturală, aşa 
cum este, mai mult sau mai puţin, tot ceea 
ce este produsul naturii. 

Vom putea demonstra în modul cel mai con- 
vingător principiul nostru numai într-un con- 
text mai general, dar în special prin punerea 
în opoziţie a limbii cu cealaltă formă a artei, 
materia. 

Următoarele raporturi sint cele pe baza că- 
rora poate fi înţeleasă în modul cel mai lim- 
pede semnificația limbii. 

Conform naturii sale, absolutul este o creare 
eternă, iar această creare constituie esența lui. 
Crearea sa ăla 5 afirmare sau cunoaștere abso- 
lută ale cărei două laturi sînt cele două uni- 
tăţi menţionate. 

Acolo unde actul de cunoaștere absolut nu 
se obiectivează decit prin aceea că numai una 
din laturile lui, ca unitate particulară, devine 
formă, el apare în mod necesar transformat în 
altceva, anume într-o ființă. Plăsmuirea abso- 
lută a infinitului în finit, care este latura lui 
reală, nu este în sine o ființă, ci este, în abso- 
luitatea ei, iarăși, întreaga idee, întreaga afir- 
mare infinită de sine ; doar în relativitatea ei, 
deci, preluată ca unitate particulară, ea nu a 
apare ca idee, ca afirmare de sine, ci drept ceea 
ce este afirmat, drept materie ; ca e ile, 
latura reală devine aici simbol al ideii absolute 
ce este cunoscută, ca atare, abia odată cu pene- 
trarea acestui înveliş. 


Acolo unde unitatea ideală însăși, ca parti- 
culară, devine formă pentru idee — în lumea 
ideală —, ea nu este transpusă în altceva, ci 
rămîne ideală, dar într-un astfel de mod încit 
părăsește, în schimb, cealaltă latură şi, prin 
urmare, nu apare ca fiind ceva ideal în chip 
absolut, ci doar ca fiind ceva ideal în chip 
relativ, lăsind realul în afara sa — opunin- 
du-se. Ca pur ideală, ea nu se obiectivează însă, 
ci intră din nou în subiectiv şi este subiectivul 
însuși ; tinde, așadar, în mod necesar şi nemij- 
locit din nou către un înveliş, un trup, gratie 
căruia să se obiectiveze, fără a-si prejudicia 
idealitatea ; se reintegrează graţie unui real. 
În cadrul acestei reintegrări ia naştere simbolul 
cel mai adecvat al afirmării absolute sau infi- 
nite a lui Dumnezeu, pentru că aceasta se re- 
prezintă aici printr-un real, fără să înceteze a fi 
ideală (ceea ce constituie tocmai cerința su- 
premă), iar acest simbol este limba, aşa cum 
lesne se poate observa. 

Din acest motiv, limba şi raţiunea (care este 
tocmai cunoaşterea absolută,  cunoscătoarea 
ideilor) au nu doar în majoritatea limbilor una 
şi aceeași expresie, ci şi în majoritatea siste- 
melor filozofice și religioase, mai ales în Orient, 
unde actul etern și absolut al afirmării de sine 
întru Dumnezeu — actul creaţiei sale eterne — 
a fost numit cuvînt rostitor al lui Dumnezeu, 
logosul, care este totodată Dumnezeu însuşi. 

Cuvîntul sau rostirea lui Dumnezeu au fost 
privite ca emanaţia ştiinţei divine, ca armonie 
generatoare, diferențiată în sine și totuşi con- 
cordantă, a creării divine. 

Conform acestei înalte semnificații a limbii, 
ea fiind, în speţă, nu doar actul de cunoaştere 
pur relativ, ci acela reunit cu opusul său, și în 
această măsură tot absolut, nu vom opune în 
mod absolut nici arta plastică aceleia a cuvin- 
tului, așa cum procedează cei mai mulţi (de 
aceea ei nici nu consideră muzica, de exemplu, 
printre artele plastice, ci îi rezervă încă un loc 
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aparte). Nu în alt mod decit asa cum se mai 
exprimă si acum simbolice cunoaşterea în limbă, 
s-a exprimat simbolice cunoaşterea divină în 
lume, astfel încît şi întregul lumii reale 
(anume, în măsura în care aceasta însăşi este, 
iarăşi, unitatea realului cu idealul) constituie, 
la rîndu-i, o rostire originară. Dar lumea reală 
nu mai este cuvintul viu, rostireă lui Dumnezeu 
însuși, ci doar cuvintul rostit — emanat. 


Astfel, arta plastică este numai cuvîntul 
mort, dar totuși cuvînt, totuşi rostire, și cu cît 
el moare mai desăvirşit — pînă la sunetul îm- 
pietrit pe buzele lui Niobe —, cu atît mai mă- 
reață este arta plastică în felul ei, în timp ce, 
dimpotrivă, pe treapta inferioară, în muzică, 
viul dispărut în moarte — cuvintul rostit în 
finit — mai este perceptibil doar ca rezonanţă. 

Și în arta plastică există, deci, actul de cu- 
noastere absolut, ideea — concepută însă chiar 
pe latura reală, în vreme ce în vorbire sau în 
arta cuvîntului ea este concepută în mod origi- 
nar ca ideală —, și chiar în veșmintul transpa- 
rent pe care îl îmbracă, nu încetează să fie 
astfel. 

Limba, ca afirmare infinită ce se exprimă 
viu, este simbolul suprem al haosului, care re- 
zidă veşnic în cunoaşterea absolută. În limbă, 
totul este reunit, pe orice latură ar fi concepută 
ea. Pe latura sunetului sau a glasului, în ea se 
găsesc toate sunetele, toate rezonanţele, conform 
diferenţierii lor calitative. Toate acele diferen- 
tieri sînt amestecate în limba oamenilor ; de 
aceea, ea nu seamănă cu nici o rezonanţă sau 
cu nici un sunet anume, căci toate se află în 
ea. În limbă, identitatea absolută este expri- 
mată încă şi mai mult, în măsura în care este 
privită din perspectiva desemnărilor ei. Ceea 
ce este sensibil şi ceea ce nu este sensibil sînt 
aici una, lucrul cel mai la îndemină devine 
semn pentru tot ceea ce este mai spiritual. 
Totul devine imagine despre tot, iar limba în- 
săşi devine, tocmai prin aceasta, simbol al iden- 
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tității tuturor lucrurilor, În construct 
a limbii înseşi, tot ceea ce este individual este 
determinat prin întreg ; nu este cu putinţă o 
singură formă sau o vorbire izolată, care să nu 
reclame întregul. 


lia internă 


Limba, privită în mod absolut sau în sine, 
este doar Una, după cum şi raţiunea este doar 
Una, dar din această unitate ies la iveală, așa 
cum din identitatea absolută apar lucrurile di- 
ferite, limbile diferite, din care fiecare este pen- 
tru sine un univers, absolut separat de celelalte, 
Şi care totuşi laolaltă sînt în chip esenţial una, 
nu doar conform expresiei interne a raţiunii, 
ci şi în ceea ce priveşte elementele care sint 
aceleaşi în cazul fiecărei limbi, exceptind citeva 
nuanţe. In speţă, tocmai acest trup exterior este 
În sine, iarăşi, suflet și trup. Vocalele sînt, 
dacă pot spune astfel, expiraţia nemijlocită a 
spiritului, forma formativă (ceea ce este afir- 
mativ) ; consoanele sînt trupul limbii sau forma 
formată (ceea ce este afirmat). 

În consecinţă, cu cît sînt mai multe vocale 
într-o limbă — dar astfel încât delimitarea cu 
ajutorul consoanelor să nu dispară pînă într-un 
anume punct —, cu atit mai însuflețită apare 
aceasta şi, invers, cu cît este mai supraaglome- 
rată de consoane, cu atît este mai inertă. 

Aici vreau să mă refer pe scurt şi la între- 
barea pusă de obicei în mod diferit : de ce fi- 
inţa raţională a ales tocmai vorbirea sau glasul 
drept trup nemijlocit al sufletului intim ? Căci 
ar fi putut utiliza în acest scop şi alte semne 
exterioare, gesturile, de exemplu, aşa cum nu 
doar surdo-muţii se fac înțeleși, ci și, într-o 
anumită măsură, toate naţiunile sălbatice şi ne- 
cultivate, care se exprimă cu intreg corpul. 
Intrebarea însăşi consideră deja limba ca fiind 
arbitrară și o născocire a arbitrarului. Unii au 
indicat ca motiv faptul că aceste semne exte- 
rioare ar fi trebuit să fie cele pe care cel ce le 
folosea le-ar fi putut judeca şi singur, deci, 
fireşte, un sistem de semne aplicat la sunet şi 
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glas, pentru ca vorbitorul să se şi audă pe sine, 
lucru care constituie, după cum se ştie, pentru 
unii vorbitori, în fond, o mare plăcere. — Limba 
nu este atit de întimplătoare ; există o necesi- 
tate superioară în faptul că sunetul şi glasul 
trebuie să fie organul care exprimă gîndurile 
si mişcările intime ale sufletului. Pe cei care 
dau acele lămuriri i-am putea, întreba de ce 
oare şi pasărea 'cintă, iar animalul este înzestrat 
cu glas: 

Întrebarea privind originea limbii a pre- 
ocupat, după cum se știe, foarte intens pe filo- 
zofi şi is i, mai ales în epoca modernă. Ei 
LU crezut că este cu putinţă să înțeleagă limba 
pe baza naturii umane, din punct de „vedere 
psihologic, fiindcă doar ea, din tot universul, 
este inteligibilă. Ideea absolută a limbii nu tre- 
buie căuta: ă, deci, la ei. Toată acea interogaţie 
asupra originii limbii, așa cum a poah piraată 
pînă acum, este pur empirică, deci, filozoful 
n-ar trebui să aibă deloc de-a face cu ea ; il in- 
teresează să cunoască doar originea limbii in 
idee, iar în acest sens, limba, la fel ca şi uni 
versul, se naște mereu în mod necondiţionat 
datorită acţiunii eterne a actului de pin iai 
absolut, care găseşte însă în natura raponaia 
posibilitatea de a se exprima pe sine . 
Prezentarea modelului rațiunii şi al reflec- 
tiei în cadrul structurii şi al raporturilor in- 
terne ale limbii tine de o altă sferă a științei 
decit aceea cu care ne ocupăm aici și în care 
limba însăşi apare, iarăşi, doar ca mediu. 


$ 74. Arta, în măsura în care preia, la 
k . 2 w r SL) cae ȘI ž 
rîndu-i, unitatea ideală ca potentă şi ca formă, 


A s a e sol sist Aa 
este artă a cuvîntului. — Rezultă nemijlocit. 
1 Observaţie marginală : limba în genere = ins- 


tinct artistice al omului, şi, aşa cum etioul esie povi 
tuitorul instinctului, tot astfel este şi al amor: Am 
bele afirmații referitoare. la limbă ca pi dus a 
ventiei oamenilor, al libertății, sau al invățătu 


divine, sînt false. 
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Adaos — 
a lumii artei, 

Adaos general (la această construcție 
ziției dintre arta cuvin 

Deoarece, conform 
forme ale lucrurilor 
Dumnezeu, latura reală 
este cea plastică, latura 
sau cea a cuvîntului, 
lare care reapar 


Arta cuvîntului este latura ideală 
a opo- 
tului și cea plastică). 
$ 24, formele artei sînt 
aşa cum sînt ele în 
a universului însuși 
ideală este cea poetică 
iar toate formele particu- 
în aceste forme de bază, vor 
exprima, iarăşi, doar modul de a fi în absolut, 
al lucrurilor particulare. 


§ 75. In fiecare dintre cele două forme ori- 
ginare ale artei reapar in mod necesar toate 
unitățile, cea reală, cea ideală şi cea în care 
ambele sint identice. — Căci fiecare dintre cele 
două forme originare este absolută în sine, fie- 
care este ideea integrală. 

Adaos — Dacă numim prima unitate sau 
potenţă unitatea reflecției, pe cea de-a doua, 
unitatea subsumării, iar pe a treia, unitatea 
rațiunii, atunci sistemul artei este determinat, 
deci, de reflecţie, subsumare şi rațiune. 

Toate potenţele naturii și ale lumii ideale 
reapar aici — numai în cea supremă —, și de- 
vine foarte clar cum filozofia artei este con- 
strucția universului sub forma artei. 


REZULTAT : FILOZOFIA ARTEI ESTE 
CONSTRUCŢIA UNIVERSULUI SUB 
FORMA ARTEI 


Pentru construcţia ce urmează acum aveam de 
fie să opun între 


ales între două posibilități : 

ele în mod nemijlocit potențele paralele ale 
lumii reale și pe cele ale lumii ideale a artei, 
de exemplu, să tratez lirica împreună cu mu- 
zica, fie să privesc separat fiecare dintre cele 
două laturi şi potenţele fiecăreia. Am preferat-o 
pe ultima pentru că o consider mai clară pen- 
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tru expunere ; în primul caz ar fi trebuit totuşi 
(demonstrată permanent relaţia formelor artis- 
tice ideale cu cele reale. Voi construi, aşadar, 
mai întii în cadrul artei plastice cele trei forme 
fundamentale ale ei, muzica, pictura şi sculp- 
tura, precum şi toate trecerile dintr-o formă 
de artă în alta. Fiecare dintre aceste forme este 
construită în contextul şi la lacul ei. De aceea 
nu prezint de la început o clasificare generală 
a artelor, așa cum se obișnuieşte, de alttel, în 
manuale. Doar din punct de vedere istoric 
amintesc că pină acum muzica a fost separată 
în genere de arta plastică. — Kant prezintă trei 
tipuri : arta cuvîntului, arta plastică Și arta jo- 
cului senzatiilor. Foarte vag. Pină aici : sculp- 
tură, pictură ; de aici încolo : elocinţă şi poezie. 
La tipul al treilea, muzica, ceea ce constituie 9) 
explicare foarte subiectivă a acesteia, aproape 
ca aceea a lui Sulzer”, care spune că scopul 
muzicii este să trezească senzaţii, afirmație va- 
labilă şi pentru multe alte lucruri, ca, de exem- 
plu, pentru armoniile de miresme sau gusturi. 


* Johann Georg Sulzer (1720—1779), filozof şi es- 
tetician elveţian ; opera sa fundamentală este Allge- 
meine Theorie der schönen Künste (Teoria generală 

3 P. SiNi A Haci îi AP 
a artelor frumoase), lucrare familiară clasicilor ger 
mani. În. trad.] 
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Secţiunea particulară 
a filozofiei artei 


Capitolul IV 


CONSTRUCȚIA FORMELOR ARTISTICE 
PRIN OPOZI ȚIONAREA SERIEI REALE 
CU CEA IDEALĂ 


LA! f UR nA A i REALĂ 
SAU ARTA PLAS 


Constructiu muzicii (rezon 


Chiar în propoziţia precedentă strat 


că fiecare dintre cele două forme c are în 
sine se diferențiază din nou și, anume, în toate 


formele. Altfel spus : fiece dintre 
forme originare admite toate celelalte forme 
sau unităţi ca potenţe şi le transformă în sim- 
bolul sau particularul lor. Deci, 
stituie aici premisa. 


aceasta con- 


9 (0. In-diferentța plăsmuirii infinitului în 
finit, admisă doar ca in-dijerență, este rezo- 


nanța. Sau: Prin plăsmuirea infinitului în 
finit, in-diferenţa, ca in-diferenţă, se poate ma- 
nifesta numai ca rezonanță. 

Aceasta se explică însă în felul următor. — 
Plăsmuirea infinitului în finit ca atare se ex- 
primă în cazul materiei (aceasta fiind unitatea 
comună) prin prima dimensiune sau prin aceea 
prin care ea (ca diferenţă) este identică cu sine 
însăşi (in-diferenţă). Dar prima dimensiune nu 
este instituită doar ca atare în materie, ci con- 
comitent cu a doua ; prin urmare, este sinteti- 
zată prin intermediul celei de-a treia. În fiinţa 
materiei, plăsmuirea infinitului în finit nu se 
poate reprezenta, deci, numai ca atare. Aceasta 
constituie latura negativă a demonstraţiei. — 
Că însă rezonanța ar fi cea prin care se exprimă 
in-diferența prin plăsmuirea infinitului în fi- 
nit doar ca atare, se explică în felul următor. 
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j men 
== 


|) Actul al plăsmuirii este exprimat 
n cazul corpului ca magnetism (demonstraţie 
ilozojia naturii), dar magnetismul este le- 
ıt, la fel ca şi prima dimensiune, tot de corp, 


aşadar, nu este acea plăsmuire însăși, nu este 
doar ca atare, ci ca diferenţă. Doar ca atare şi 
j tă este el aceasta, numai în mă- 


Li 


ura în care, separat de corp, este ca o formă 
pentru sine, ca formă absolută. Aceasta rezidă 


doar în rezonanţă, ci ea este, pe de o parte, 
ru sine —, iar. pe de alta, o simplă 
dimensiune în timp, nu însă și în spaţiu. 

2) Vreau să menționez doar că sonoritatea 
corpurilor află în cea mai strinsă relaţie cu 
coerenţa lor. S-a dovedit experimental că de 
coerenţa lor depinde conductibilitatea sonoră. 


E) 


Dar orice sunet în genere presupune conduc- 
tibilitate un y corp nu are sunet decit în măsura 
în care ;duce sunetul. În coerenţa sau în 


in sine şi pentru sine, principiul 
a trecut însă cu totul în sfera a ceea ce 
Dar cerința era ca plăsmuirea 
ltiplu să apară numai ca atare, 
ru sine. 


are 


unității 


ca Acest lucru se produce 
Îi azul rezonanței, căci ea — mag- 
netism, dar separat de corporalitate, dacă pot 


magnetismului însuşi, 
voie să analizez pe 
pe de o parte, 
; pe de altă parte. Sunetul este 

Tonul este sunet, dar întrerupt ; rezo- 
este sunet, înțeles ca o permanenţă ; este 
a sunetului. Însă di- 


Nu este ner 
a dintre rezonanță, 


ferența superioară din ie cele două este că 
simplul sunet sau ton nu permite cunoaşterea 


clară a unităţii în multiplu, lucru pe care îl 
permite, în schimb, rezonanţa, care este, prin 
urmare, sunetul reunit cu totalitatea. În spe ă, 
în rezonanță nu auzim doar tonul simplu, ci, 
dacă pot spune astfel, înveșmîntată în ea sau 
înnăscută ei, o mulțime de tonuri, şi anume, 


aa 
D 
Q3 


9 — cd. 64 


astfel încît predomină cele consonante, în vre- 
me ce dincolo predomină cele doza. 
Urechea exersată le deosebește şi distinge, în 
afara unisonului sau a acordului princip 
şi octava acestuia, octava cvintei ş.a.m.d. 
plul care, în coerenţa ca atare, se corelează cu 
unitatea, devine, aşadar, în. cazul rez onan; ei, 
un multiplu viu, un multiplu care se afirmă 
pe sine. 

2. Avînd în vedere că sonorit 
este instituită prin icter ediul cor 
rannu de a avea sunet nu este 

decît re-creare sau afirmare, adică 
coerență, prin care corpul — în 
identităţii — se reconstruieşte 
întru repaus şi existenţă. 


chiar 
Multi- 


Rezonanţa însăşi nu este nimic altceva f 
intuirea sufletului corpului însusi sau a con- 
ceptului unit în mod nemijlocit cu el, în relația 
nemijlocită cu acest finit. Condiţia i 
este diferențierea conceptului și a 
sufletului şi a trupului în corp ; ac 
renţierii înseşi este cel în care 
perce eptibil prin  replăsn 
în real. 

Din această cauză conditia sune 
pe baza in-diferenței să i 
fapt care se întîmy Jlă 
un altul. 

3. Trebuie să corelăm 
această perspectivă asupra rez 
asupra auzului. — 
deja în natura anorganică, în magnetism 
nul auzului însuşi este doar magr n tismu 
voltat pînă la nivelul desăvii i a 
genere, natura intagreazä | în natura 
pe cea anorganică: prin intermediul 
opuse ei. Aceasta (cea anorganică) este numai 
infinitul în finit. Acesta este, de pildă, rezo 
nanța sau sunetul. Reunit cu opusul, devine 
auz. Şi organul auzului constă la exterior din 
corpuri rigide şi sonore, numai că, în cadrul 


5 
Ao 


ijlocit 
onanţei cu aceea 
Rădăcina ga se află 


în mod nem 


liferantat alia n > 5 
in-dif tei, te se corelează 
Con 0) 1 reasi sunet, a diferen- 
Corpul consid primește de la auz 
! unitato alts ss a 
nitat tă îi lipsește. 
ri Ţ r 7) : 
] i în care unitatea 
( al Coar ca atare po entä, S îmbol, este 
muzica. — Rezultă nemijlocit din ambele 
propoziţii precedente : 
Abe e — Natura muzicii mai poate fi 


pe diverse laturi, dar constructia 
e cea care decurge din principiile 

determi i diferite ale 
ultă din acea consecințe 


celelalte 


artă, muzica este în mod 
primei dimensiuni (aro 
siune). 


"orma neresară a muzirii este 


impul este forma univer- 
smuire a infinitului în finit, în mă- 
sura în care este intuit ca form 


i 
itype ki 


i, făcînd ab- 
ractie de ceea ce este real. Principiul timpulni 


nstiinta 


în planul « 


caro act 


te tocmai plăsmuirea unitătii constiintei 
în multiplu, prin ceea ce cete ideal. De aici se 
înțelara strînasa 


biectului este cot de sine 


înrudire a constiintei de sine 


e simtul auzului în genere si cu muzica si 


bir în spe Deocamdată, pînă vom 
fi arătat semnificatia si mai înaltă a acesteia 
poate întelege si de aici latura aritmetică a 


muzicii. Muzica este o mimărare de sina 
a sufletului — deja Pitagora a comparat sufle 
tul cu un număr —, dar tocmai din această 
cauză este, la rîndu-i, o numărare inconstientă, 


care uită, iarăsi, de sine însăsi. În acest sens 
înt cuvintele lui Leibniz: Musica est raptus 
se nescientis animae *. (Celelalte de- 
racterului muzicii pot fi dez- 
ate abia în raportul cu celelalte arte.) 


terminări ale ca 


Muzica este răpire a sufletului care nu se stie 


$ 78. Muzica, fiind forma în care unitatea 
reală devine pentru ea în săși simbol, 
în mod necesar, la rîndu-i, toate uni 
— Căci ere era reală se 


admite pe 


prin sine şi, din nou în mod absolut, ca 
formă. prea însă in Ooa itatea ei, f 
unitate cuprinde, la ri oa p toate celelalte, 
așadar, și muzica le cu inde et 


ormele muzicii în sine 


$ 79. Plăsmuirea unității în multiplu, plăs- 
muire cuprinsă în muzica însăşi tot ca o uni- 
tate particulară, sau unitatea reală este ritmul. 

Căci, pentru a mă sluji acum în scopul e: 
monstrației doar de conceptul cel mai general 
al ritmului, el nu este în acest 3 nimic alt- 
ceva decît o distribuire senodi a ceea ce ar 
aceeaşi formă, fapt prin care anioni tlala 
acestuia este reunită cu rersitatea, iar unita- 
tea cu multiplul. De pildă, senzaţia pe care o 
trezește, în ansamblu, o piesă muzicală este una 
cu totul omogenă, de acelaşi fel; ea este, de 
pildă, veselă sau tristă, dar această senzatie, 
care ar fi fost pentru sine cu totul omogenă, se 
schimbă şi se diversifică prin distribuțiile rit- 
mice. Ritmul ţine de tainele cele mai demne 
de admirat ale naturii și ale artei, şi nici o năs 
cocire nu pare să le fi fost inspirată în mod 
mai nemijlocit oamenilor de către natura însăşi. 

Anticii au atribuit într-adevăr ritmului cea 
mai mare forţă estetică ; cu greu va putea tăgă- 
dui cineva că tot ceea ce > poate fi numit cu ade- 
vărat frumos în muzică sau dans (etc.), nu 
are de fapt originea în stii, Pentru a surprinde 
însă ritmul în stare pură, trebuie însă să lăsăm 
deoparte mai înții tot ceea ce poate fi atrăgător 
şi tulburător în muzică, în afara acestuia. Su- 
netele, de pildă, au şi în sine o semnificaţie ; ele 
pot fi e ad suave, triste sau pline de durere. 
De acestea facem abst 


ractie cu totul, dacă zăbo- 


ritmului ; frumusețea lui nu este 
pentru a desiăta în mod absolut 
| à lermeca un suflet receptiv la aceasta, ea 

ri 'voie de emoţiile fireşti ce rezidă, even- 
tual, in sunetele în sine şi pentru sine. Pentru 
intelege foarte clar aceasta, să ne imaginăm 
ta inceput elementele ritmului ca fiind pe de- 
| dilerente în sine, aşa enm sînt, de pildă, 
| | sine sunetele separate ale unei corzi, ori 

lia unei tobe. Prin ce poate deveni semnifi- 


divă, t ătoare, desfătătoare o succesiune 
de astfel de bătăi ? — Bătăile sau sunetele ce 
fără a fi integrate într-o ordine oricât 

cl că, nu au nici un efect asupra noastră. 
Dar de îndată ce chiar și în sunetele cele mai 


lipsite de semnificație, potrivit naturii sau con- 
ținutului lor, şi care nu sînt nici măcar plăcute 
n sine, survine o regularita ate, prin aceea că 
vreu la acels și interval și i Slam 
impreună o perioadă, atunci aici este de eja ceva 
ine de ritm, deşi numai un început foarte 

-, ne simțim ispitiţi irezistibil să luăm 
Je aceea, în tot ceea ce este în sine 
pură identitate a activităţii, omul caută, îm- 
ins de natură, să instaureze prin ritm multi- 
au diversitatea. În cazul a tot ceea ce 
lipsit de semnificaţie, de exemplu, 
numărind, nu stăruim mult asupra uniformită- 


jii, ci ulcătuim perioade. Majoritatea celor care 
lucreuză mecanic îşi uşurează sarcinile prin 


plăcerea lăuntrică de a număra totuşi 
nu conştient, ci în mod inconştient, îi face să 
uite de muncă ; fiecare intervine cu un fel de 
plăcere în locul ce-i este destinat, pentru că 
l-ar durea pe el însuşi să vadă întrerupt ritmul. 
acterizat pînă acum doar tipul cel 
mai Beit de ritm, în care întreaga unitate 


diversitate se bazează numai pe egalitatea 
intervalele in succesiune. O imagine în 
legătură cu : puncte la fel de mari, aflate 


Gradul cel mai de jos al 


Un tip superior de unitate în dive 
poate fi obținut în primul rind prin tonuri sau 
bătăi izolate de intensitate diterită, mai intens 
și mai slab, în mod variat, 
anumită regulă 
element necesar în ritm, caa 
pune pretutindeni unde ceva 
devină diferit, variat, şi 
du-i, de o mulţi: 


ecutate după o 


Odată ca 


ă, la rin 


apt: 


e de modificări, prin care 
apare o și mai mare varietate 


etate în uniformitatea 
succesiunii. 

Privit acum în ansamblu. ritmul 
nere o transformare a succesiunii li 
de semnificaţie într-o succesiune s 
Succesiunea doar ca atare are 
dentalităţii. Transformarea caract 
tal al succesiunii într-o neces 
prin care intregul nu mai ¢ Și 
timpului, ci îl deţine în el însusi, 
muzicală este configurarea într-o serie de părti, 
astfel încît mai multe tonuri împreună consti 
tuie, la rindu-le, o parte, care nu se d 


este în ge 


e; cosebește 
în mod întîmplător sau arbitrar de celelalte. 
Acest ritm, nea pie se care onstă 


aceea că succ 
în părţi la fel 
osebeşte de ceal 
totuşi deja tipuri foarte variate 
poate fi constant sau inconstant ş.a.m.d. 

mai multe cadenţe împreună pot fi reunite, 
rîndu-le, în părţi, ceea ce constituie o potenţă 
Superioară a ritmului — ritmul compus (în 
poezie, distihul). În fine, şi din 
compuse deja, se pot realiza, iarăși, 


listribuit 


mari (perioadele) — în poezie,.si 
pină în punctul în care acea: : 
şi compoziţie mai pot fi percepu ite de 
interior. — Dar întreaga de: ăvîrşire 
putem învăţa a o înţ depe 
principiilor următoare. 
Adaos — Ritmul este muzica din muzică. — 
Căci particularitatea muzicii se bazează tocmai 


acadada 


a ritmului 


pe faptul că muzica este plăsmuirea unității în 
multiplu. Pentru că potrivit $ 79, ritmul nu 
oste nimic altceva decît această plăsmuire 
{ i în cadrul muzicii, el este muzica din mu- 

F aşadar, conform naturii acestei arte, el 
öste ceea ce predomină în muzică. 

Numai reţinind această propoziţie vom putea 
ințelege în mod ştiinţifice mat cu seamă opoziţia 


dintre muzica antică și cea modernă, 


cealaltă unitate care, 
e, este modulaţia (în sen- 
Prima parte a propoziției 


» înțelege de la sine şi trebuie luată numai în 
Du. În privința celei de-a doua este 


surim ce înseamnă modulație. 
ie a ritmului este o unitate în 
rsitate această diversitate nu există 
doar în varietatea părţilor în genere, în măsura 
sta este arbitrară sau  neesenţială, 
adică se produce numai în timp în genere, ci în 
are se bazează totodată pe ceva real, 
alitativ. Acesta rezidă doar în ca- 
terminabil din punct de vedere 
tonurilor. În această privinţă, modu- 
laţia atunci arta de a păstra identitatea 
tonului dominant în ansamblul unei opere 
muzicale, în planul diferenței calitative, la fel 
cum cu ajutorul ritmului se respectă aceeași 
identitate în planul diferenței cantitative. 
m atit de general pentru 
c modulația are semnifica- 
tru a nu implica ceva 
e o are numai în muzica 
a cîntul 
şi armonia pe baza mai multor tonuri, cu aju- 
is nodulări ale vocii şi al caden- 


in care ace: 


mod artificial de a rea 


tei, dar în cele din urmă la primul 
ton principa ine deja cu totul de arta 
i È . 


modernă. 
Fiind imposibil să intru în toate aceste de- 
talii tehnice, care pot fi oferite numai într-o 
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€ crc 
rală, Dumneavoastră veti remarca ¢ în ge 
nere că aceste două unități, ce pot í j- 


3 


zate drept ritm și modulatie, trebuie 


4 


astfel: prima, drept unitatea cantita ivă, 
doua, drept cea vă ; da li ) 
luitatea ei, ar trebui să o eja p 
cealaltă, astfel încît independ ac i ni 
tăţi faţă de prima să o anuleze pi 

în absoluitatea ei: i] rea t dată că 
are ca produs muzica întemeia IT pe: ) 
nie — ceea ce se va nai 

cu ajutorul consecin i i 
în măsura în care el i l 

tate, ritmul este, deci, i ic: in 
aceasta sîntem conduși pI ide 
diferențe ce ja naştere ] f c r-un 
caz întreaga muzică este sul i imei 
unităţi, ritmului, în celălalt ci i de-a do 


sau modul 


de muzică, le în il lor, 
diferite. 
i n 
‘prt de 
t DI te, 
i nime 1 NU 4 DI 
nirea dintr tm si 
dia. nu n ł 
Pent £ 
raportul celc ı cadrul muzicii, în- 
cercăm, mai de l mai pe 
larg cu ajutorul unor criterii diferite 
Deci, se spu j l D 
dimensiune lați 1, melo 


dia = cu a treia. Prin ce ı est 
determinată din punct de vedere al reflecţiei 
şi al conştiinţei de sine, prin cea de-a doua 
din punct de vedere al sentimentului si al ju 


decăţii, prin cea de-a treia, di punct de 
dere al intuiţiei şi al imaginației. Chiar 
la bun început putem bănui că, d: 


trei forme fundamentale sau categorii 


muzica, | ra și sculptura, ritmul 
lul din zică, modulaţia, pictu- 
nü Di desigur, cu 


nu f vada unui gust 

ri? aşa cum, de pildă, 
u ) gă ă muzica,’ atunci 
cu  behăitul oilor din 

Haydn), iar melodia, 


ul Acum rezultă însă de la sine, 
iei principiul 


ritmul, i i i (în spe 
j : să), nelodia însăşi 
lasi ] i 
- Ritmul, conceput in absoluitate, 
invers: întreaga 
4 el cuprinde apoi în 


i este prin el 


ului, muzica 


de muzică a fost cea a 
Trebuie să trezească atentia oricui 


it de exact în are se realizează în 


ucţie toate raporturile şi faptul 
] finitului în 
rtea anticului, pe cind 


şi 


pläsmuire a in 


ı avem, ce-i drept, 
lea Rousseau *, 
de Musique (care ră- 
i sîndită despre 
re se vede cit de puțin ne 
reprezentăm o muzică antică, 
o oarecare măsură, prin executa- 


recii au fost însemnați în 


orul francez 
Dicţionar de 


toate artele, au fost, cu siguranţă, astfel și în 
muzică. Deşi cunoaștem atit de puţin despre 
aceasta, ştim totuşi că şi ai “i 
plastic, eroic era a dominant 
datorită faptului că totul era 
lui. Ceea ce domină muzica 
monia, care constituie tocmai melodiei 
ritmice a anticilor, aşa cum voi arăta mai 
îndeaproape. 

Singura rămăşiţă a artei antice, desi foarte 


modificată, s-a mai păstrat în coral. Într-ade- 
văr, după cum spune Rousseau, muzica îşi 
pierduse 'aproape î ga forță că de p 
vremea cînd creştinii au t să cînțe în 
bisericile lor imnuri şi p d tinii u 
luat-o aşa cum au găsit o 11 t pînă |]; 
urmă chiar şi forţa ei mai mare, măsura 
şi ritmul; totuşi, coralul din timpurile vechi 


i timpurile 
mereu pe patru voci, 
armoniei s-au extins și 
cesc. Creștinii au separat 
versuri şi au folosit ca text 

sau o poezie cu totul barbară. A stfel a si naş- 
tere cîntul care se tirăste acum li i 
şi cu paşi Se E şi care, o 
ritmic, a pierdut orice vigoal 
imnuri se mai observă modul 
surile, fiindcă s-au 
picioarele. Dar, făcînd abstrac 
aceste lacune, Roussea 
ralul pe care preoţii bi 
ținut cu caracterul lui 
preţioase ale i i 
tonalități, ati 
păstrate în 


£ 
5 
celor t rei unități ale zici 
primeia, i se opune armonia, ca 
celor trei unități prin intermedi da ce le 


Armonia, ca opoziţie a melodiei, este recu- 
noscută în genere şi de teore pp ap pur empi- 
rici. În muzică, melodia este plăsmuirea abso- 
lută a infinitului în finit, ar întreaga uni- 
tate. Armonia este de asemenea muzică şi în 
această măsură nu este mai puțin plăsmuire 
a identităţii mi diferență, dar această unitate 
este Spa lea tă aici prin unitatea opusă — 
ideală. In a bajul comun së spune despre un 
muzician că se pricepe la melodie, dacă poate 
să co setea un cîntec, marcat prin ritm şi mo- 
dulaţie, pe o singură voce şi că se pricepe la 
armonie, dacă ştie să contere identităţii, care 
este preluată prin ritm în cadrul diferenţei, şi 
amploare (extinde are pe a doua dimensiune), 
așadar, dacă ştie să reunească într-un tot eufo- 
nic mai n ulte voci, dintre care fiecare are pro- 
pria-i melodie. În primul caz avem de-a tace, 

evident, cu unitatea în multiplu ; în cel de-al 
doles cu apa în unitate; în primul, cu 


suecesi unea ; în cel de-al doilea, cu coexistenia. 


ai Saw şi în melodie, dar numai în 
subordonare prin inte 'ermediul ritmului (sculptu- 
rakul). Aici este VOI les armonie în mă- 
sura în care ea exclude subordonarea prin inter- 
mediul x ritmului; în măsura în care este ea 
însăși i Aribrieaul, subordonat celei de-a doua di- 
mensiuni. 

La teoreticieni armonia apare, într-adevăr, 
iuni, astfel încît, de exemplu, 
înseamnă re mai multor sunete intonate 
concomitent într-unul singur ; aici, armonia 
este concepută, deci, în simplitatea supremă, În 
care ea este, de pildă, chiar o proprietate a su- 
netului izolat, pentru că în acesta răsună con- 
comitent mai multe sunete diferite de el, care 
sînt însă atit de bine unite, încît crezi că auzi 
doar unul singur. Aplicînd acum acelaşi multi- 
plu în unitate la momentele mai mari ale unei 
întregi piese muzicale, vedem că armonia 
constă în aceea că în fiecare dintre aceste mo- 
mente ar fi totuşi readuse la unitatea între- 


EE 1: forit an 
SUD diterite 
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gului diferite raporturi dintre sunete, după cum, 
în privinţa întregii piese muzicale, ea îns 
iarăşi, rezumarea tuturor unităţilor p 
posibile şi a tuturor intricaţiilor sunetelor în 
unitatea a : lui intricaţii 
sint diferite nu 


laţiei. Din ace st eja 
da juns far ptu l -i lia 1 l le N 
, în această n i de melodie, pentru 
i altceva «í itm in 
nia se afl l l mel jé 


iarăși, în același raport în care se și |- 
tatea idez ] 
găsește ] Itip in un ) 
de plăsmuirea opusă, a unității în multiplu — 
ceea ce er: i de nor 

Nu iesita ) 
că armonia, în m: 
diei, este pentru 
este una din cel 
în care avem i 
în măsura 
în această a 
în sine, aşadar, identit 
exprimată în 
măsurè 
adevărat. 

Dacă în acest 
rea releritoare 
lodiei, ne găsim în aceeaşi situaţie ca si atunci 
cînd ne înt i 
antice sau al 
avem în vedere esen i ICI, 
din cele două este întreaga muzi 
dar dacă avem în | form 
noastră va trebui să ajungă tocmai acolo unde 


armonia şi melodia pot fi opuse cu 


ajungea judecate i Lică si cea mo 
dernă în genere. ndurora este : 
că în genere prin loar ceea 
real, esenţial, ne t rep! i i 
idealul, neesenţia talul în i 

] 4 


cu esenţialul şi nece i 
zul de față, vedem că muzica ritmică este repre 


xpansiune a infinitului 
acesta (finitul) are va- 
ebire de muzica armo- 
u diferenţa apare 
itului sau a unităţii. 
va mai fidelă menirii na- 
a muzicii, care este aceea de a fi o artă 
iuni ealistă ; — cea- 
sfera inferioară, 
erioară, să suprime parcă, 
leal, succe siunea şi să re- 


, Ca este 


din punc 
prezinte 


ntă infinitul 
a mulţumirii 
guros, cea armonică, mai mult 
dorinţei. De aceea a fost nece- 
ar ca tocmai în biserică, a cărei viziune funda- 


ce rep: rí 
mai mult ex 


itală se bazează pe aspirație și dorinţă de 
: srare a diferenţei în unitate, să se ex- 
viine prin muzica armonică, lipsită de ritm, 
itară, pornită de la fiecare 
se socoti ca fiind una cu 
tului schimb, la fel 
elor greceşti, 
\ ene Sp se constituise 
deplin într-un particular şi era acesta în- 


usi —, era ritmică în apariţia ei ca stat, tot 
é | trebuia să fie ritmică şi în artă 

Cel care, fără a cu precădere o cu- 

noastere concretă a muzicii, vrea totuşi sa ajun- 

å n raportului ritmului și al melodiei 

rii nia e în gind, even- 

O ( le Shakespeare. 

O | OÍ ( e n pur, este re- 

tä 1€ ) nimic de 

| $ a) spea „este cel mai 

nonizator, contrapunctului 

di | nu este ritmul 


te în: ] 
reflexul ei, 


se compare, de 


IMpDLU ai 


ump Intre 


din div 


melodia pură a întîmplării; în 
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schimb, în cel de-al doilea, destinului lui Lear 
alungat de fiicele sale, i se opune povestea unui 
fiu alungat de tatăl său şi astfel fiecărui ele- 
ment separat al întregului îi este opus, la rîn- 
du-i, un alt element, de care este acompaniat și 
reflectat. 

Diversitatea judecăților privitoare la pri- 
matul armoniei sau al melodiei poate fi conci- 
liată la fel de puţin pe cît poate fi aceea a ju- 
decăților privitoare la arta antică şi cea mo- 
dernă în genere. Rousseau numeşte armonia 
o născocire gotică, barbară; pe de altă parte, 
există entuziaști ai armoniei, care datează ade- 
vărata muzică abia odată cu inventarea contra- 
punctului. Acest lucru este infirmat desigur cu 
prisosință chiar prin aceea că anticii au avut 
o muzică de o asemenea forţă fără să cunoască 
deloc sau măcar să utilizeze armonia. Cei mai 
mulţi sînt de părere că abia în secolul al Xil-lea 
a fost născocit cîntul pe patru voci. 


Formele muzicii în relaţie 
cu viața corpurilor universale 


§ 83. Formele muzicii sînt forme ale lu- 
crurilor eterne, în măsura în care sînt privite 
pe latura reală. — Căci latura reală a lucrurilor 
eterne este aceea pe care infinitul este înnăscut 
în finitul lor. Dar aceeaşi plăsmuire a infini- 
tului în finit este şi forma muzicii, iar pentru 
că formele artei în genere sînt formele lucru- 
rilor în sine, formele muzicii sînt în mod nece- 
sar forme ale lucrurilor în sine sau ale ideilor, 
privite pe de-a-ntregul pe latura lor reală. 

e vreme ce am demonstrat, deci, în general 
faptul că formele muzicii exprimă forme ale 
lucrurilor eterne, în măsura în care acestea sint 
privite pe de-a-ntregul pe latura particulari- 
tăţii lor, el este valabil și pentru formele parti- 
culare ale muzicii, pentru ritm şi armonie. În 
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măsura în care apoi lucrurile eterne sau ideile 
se manifestă în corpurile universale pe latura 
reală, formele muzicii sînt, ca forme ale ideilor 
privite din punct de vedere real, şi forme ale 
existenței și vieţii corpurilor universale ca 
atare, prin urmare, muzica nu este nimic alt- 
ceva decit ritmul perceput şi armonia universu- 
lui vizibil însuşi. e 


Observaţii diverse : 


În genere, filozofia, ca şi arta, nu vizează 


imic altceva decit acest mod sau această for- 
mă de a fi; cu ajutorul formelor se iau în po- 


sesie lucrurile. În ceea ce priveşte realul, arta 
nu năzuieşte să rivalizeze, de exemplu, în ope- 


y Í 


rele ei de sculptură, cu creațiile asemănătoare 
ale naturii. Ea caută forma pură, idealul, față 
de care totuşi lucrul ca atare este, la rîndu-i, 
numai cealaltă față. Aplicînd acestea la cazul 
de față, muzica ne face să intuim în ritmul şi 
armonia ca atare, forma mişcărilor corpurilor 
universale, forma pură, eliberată de obiect sau 
de materie. În această mäsură, muzica este acea 
artă care se leapădă în cel mai înalt grad de 
corporalitate, reprezentînd însăşi mişcarea 
pură ca atare, desprinsă de obiect şi fiind pur- 
tată de aripi invizibile, aproape spiritualizate 

2) Se ştie că autorul acestei concepţii despre 
mişcările cerești ca ritm şi muzică a fost 
Pitagora, dar la fel de bine se ştie cit de putin 
au fost înțelese ideile lui şi se poate deduce 
foarte ușor şi cît de alterate au ajuns ele pînă 
la noi. Teoria lui Pitagora despre muzica sfere- 
lor a fost înţeleasă de obicei într-un mod cu 
totul grosolan, în speţă, în sensul că, în mişcă- 
rile lor rapide, corpuri atît de mari trebuie să 
producă un sunet care, pentru că se rotesc cu 
viteze diferite, dar proporţionale, în cercuri tot 
mai ample, ar da naștere unei armonii eufonice, 
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care nici măcar nu 


pot percepe 


percepute 
inteligibi 


știință este sist 
rezultă din faptul 
unele inter 


m putem stabili semnificația cea 
l a armoniei şi a melodiei, 
| şi pure ale mişcării din 
şi, intuite din punct d 


ie modul lucrurilor ma 


> vedere real, 


ı ideilor. Pe aripile 
ui plutesc corpurile 


ul solăr se exprimă întregul 
Ş | 
L 


em al Chiar Kepler atribuie modu 
jor al iar pe cel minor, perihe- 
liului. In distinctive ce revin în muzică 


basului, tenorului, altoului şi sopranului, el le 
tribuie diferitelor planete. 

inant este exprimată în ca- 
emului solar opoziția dintre melodie şi 
cum s-a manifestat ea, în mod 


in artă, 


planetelor 


, ritmul este dominant, 
rile lor sînt melodie pură; în lumea co- 
ietelor predomină armonia. Așa cum întreaga 
dernă este dominată în genere de forţa 
rientată înspre univers, de aspiraţia 
centru, la fel şi cometele, ale căror miş- 


ă, prin urmare, o simplă rătăcire 
onică, lipsită de orice ritm ; în schimb, aşa 
cum Viața și opera anticilor au fost, asemenea 


rifuge, adică absolute 
astfel și în mişcări 
com} 


arativ vorbind, 


torņa centrilugă — expansiunea infinitului în 


liul reprezintă în astronomie punctul cel 
partat de soare de pe orbita unei planete şi 


Dusui periheliului. [n. trad.] 


4) Conform celor de mai sus se determină 
acum şi locul ocupat de muzică în sistemul ge- 
neral al artelor. — Aşa cum edificiul universal 
se comportă cu totul independent de celelalte 
potenţe ale naturii şi este, privit pe o latură, 
lucrul suprem şi cel mai general în cadrul că- 
ruia se dizolvă în mod nemijlocit în raţiunea cea 
mai pură tot ceea ce rătăcește încă în sfera 
concretului, dar pe cealaltă latură este tot- 
odată potența cea mai de jos — tot astfel, şi 
muzica: privită pe o latură, ea este cea mai 
generală dintre artele reale și se situează cel 
mai aproape de dizolvarea în vorbire şi rațiune, 
deşi pe cealaltă latură constituie numai prima 
potenţă a acestora. 

Corpurile universale din natură sînt primele 
unităţi ce-şi au originea în materia eternă ; de 
asemenea, ele includ totul, deşi trebuie să se 
contragă iniţial în ele însele şi să se retragă în 
sfere tot mai particulare şi mai limitate pentru 
a reprezenta în sine organizările cele mai înalte, 
în care unitatea naturii ajunge la desăvirşita 
intuiţie de sine. În mişcările lor generale se 
exprimă, deci, doar pentru prima potenţă, mo- 
delul de rațiune ce rezidă în ele ; la fel muzica, 
într-o privinţă, cea mai ermetică dintre arte, 
ce cuprinde încă haotic şi indistinct plăsmuirile, 
şi care exprimă doar forma pură a acestor 
mişcări, separată de ceea ce are corporalitate, 
admite modelul absolut numai ca ritm, armonie 
şi melodie, adică pentru prima potenţă, deși ea 
este, în cadrul acestei sfere, cea mai nelimitată 
dintre toate artele. 


Construcţia picturii (lumină, culoare, văz) 


Cu aceasta încheiem construcţia muzicii, căci 
orice construcţie a artei poate tinde doar să-şi 
reprezinte formele ca forme ale lucrurilor în 
sine, fapt care în privința muzicii a fost 
realizat. 


= n =a n, f 


Inainte de a trece mai departe, amintesc 
următoarele generalităţi. 

Sarcina noastră actuală este construcţia for- 
melor particulare ale artei. Deoarece conţinutul 
şi forma sînt una în planul absolutului şi, deci, 

i în cadrul principiului artei, doar ceea ce se 
află în conținut sau esență poate deveni, la 
rîndu-i, și formă ; dar diferentierea între con- 
ținut și formă se poate întemeia numai pe fap- 
tul că ceea ce este instituit în planul conţinu- 
tului ca identitate absolută să fie instituit în 
planul formei ca identitate relativă. 

Dar universalul și particularul sînt deja una 
în planul absolutului în sine şi pentru sine, 
prin aceea că în el unităţile particulare sau 
formele unităţii sînt instituite ca absolute. Însă 

pentru că ele sînt în planul lui însuși 

ute, deci, în privința fiecăreia forma este 
şi esenţă, iar esenţa, formă —, tocmai de aceea, 
i planul absolutului ele nu sint diferen- 
> şi diferenţiate, iar acele unităţi sau idei 
se pot obiectiva ca atare cu adevărat 
prin faptul că, în particularitatea lor, 
particulare, devin propriul lor simbol. 
Ceca ce apare prin intermediul lor este doar 
i bsolută, ideea în sine şi pentru sine ; 
e doar trupul pe care aceasta-l îm- 
bracă şi în care se obiectivează. 


eterne 


numai 


. f . 
ca iorme 


atea a 


í 
4 
> 


unitate din esența absolută este în 
genere cea prin care subiectivitatea şi unitatea 
eternă ale acesteia se nasc în obiectivitate sau 
multitudine, iar această unitate, în absoluita- 
tea ei san concepută ca o latură a creării ab- 
materia eternă sau natura eternă 
aceasta, absolutul ar fi o subiecti- 
vitate închisă în sine şi n-ar mai fi cu putinţă 
cunoaşterea şi diferențierea lui. Doar prin obiec- 
tivarea subiectului el se oferă pe sine cunoaş- 
terii obiective şi din obiectivitate se deduce pe 
sine drept cunoscut în actul cunoaşterii de 
sine. Această regresiune a obiectivităţii în sine 
însăşi este cealaltă unitate, care, în esenţa ab- 
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solută, este inseparabilă de 
așa cum în cazul organi nului vedem plăsmui- 


rea deplină a su biectivităt tii in obiectivitate, 
transformată în mod 


prima unitate, Căci, 


i 


nemijlocit in rațiune ca 
în idealul absolut, tot astfel În 

unde plăsmuirea este 
realul acelei obiectiv 
urează. la rîndu-i, I nemijlocit, 
ul idealității Sotia, astfel încît realul 
absolut este întotdeauna si idealul 
ambele sînt în esență unul 
fel absolutul, în măsura in care se manifestă 
în lumea fenomenală prin prima dintre 
două unități, este esența materiei; iar orice 
artă, în măsura în care ia dr pt formă această 
unitate, este artă carii sau figurativă. În 
cadrul acesteia sînt cuprinse toate unităţile, la 
fel ca şi în cadrul Tare can iar ele se exprimă 
prin formele particulare ale artei. Prima, 
care-şi ia drept formă plăsmuirea unității în 
multiplu, spre a reprezenta în ea universul, 
este, după cum am demonstrat înainte, muzica. 
Trecem acum la cealaltă unitate şi trebuie să 
construim forma artistică corespunzătoare ei. 
Şi aici avem nevoie de mai multe premise aju- 
tătoare din filozofia generală, pe care le pre- 
zint, de aceea, de la bun început. 


planul absolu- 


intotdeauna abso 


a subiectului se 


SL 


absolut, iar 
şi același lucru. Ast- 


cele 


Qo OA . 
9 oa. 


Premisă ajutătoare — Conceptul in- 
finit al tuturor lucrurilor finite, în măsura în 
care este cuprins în unitatea reală, este lumina. 
Pentru că demonstraţia ţine de filoz zofia gene- 
rală, indic aici doar elementele principale. 
Deocamdată trebuie remarcat : a) lumina = 
concept, unitate ideală; b) dar unitate ideală 
în cadrul celei reale. Cel mai pe scurt, demon- 
straţia se face prin opoziționarea cu cealaltă 
unitate. În aceasta, identitatea materiei eterne 
este contigurată în genere în diferență şi, prin 
urmare, în lucruri particulare si diferite. Aici 
dominantă este diferența sau particularitatea 
identitatea poate fi concepută numai ca unitate 
în multitudine. În unitatea opusă, dominantă 


i 


este identitatea, eseni universalul. Realitatea 


in idealitate. Dar această 


se dizolvă aici, iarăşi, 

idealitate în într 

nata tot Tea 
| te unita 


t 
ul ei trebuie să fie subordo 
și „diferenţei, pentru că aceasta 
i în cadrul celei reale. Asa- 
dar, pentru că E fisa universală a realului în 
tirul diferenţei este spaţiul, ea trebuie să 
pt ceva care este ideal pentru spaţiu 
u in spațiu, prin urmare, trebuie să traseze 


taţii: 
tea ide: 


ațiul fără să-l umple şi, ca unitate ideală a 
materiei, să poarte în sine în mod ide al, pre- 
iutindeni, toate atributele pe care le poartă în 


ine în mod real materia. Însă toate aceste de- 
terminări se întrunesc doar în privința luminii 
i, prin urmare, lumina este ideea infinită a 
oricărei diferențe, idee cuprinsă în unitatea re- 
ă ; ceea ce era tocmai de oi 


Ce 


dintre lumină şi materie poate fi 
el și într-un alt dea 

Ideea, pe cele două laturi ale ei, se repetă 
in cazurile izolate, precum şi la nivelul ansam- 
blului. Chiar pe latura reală, în care îşi con- 
ligurează subiectivitatea într-o obiectivitate, ea 
este idee, deşi în fenomen nu apare ca atare, 
ci ca fiinţă. Ideea lasă în urma Ei în realul fe- 


vomenului, doar o latură ; în idealul fenome- 
nului ea se înfăţişează ca ideal ; dar tocmai de 
aceea, fiind doar în opoziţie cu realul, apare, 
aşadur, ca relativ-ideal, În-sinele este tocmai 
cel în care ambele laturi sînt una. Aplicînd 
aceasta la cazul de față, vedem că seria cor- 
purilor constituie tocmai o latură a ideii în 
obiectivitatea ei; cea reală. Cealaltă latură. în 
care ideea apare ca un ideal, revine luminii, 


dar aceasta apare ca ideal doar lăsind în urmă 
cealaltă latură sau latura reală : deci. aici ve- 
dem dinainte că superior va fi şi în natură cel 
n care materia şi lumina însăşi sînt, iarăşi, 
una, 

Lumina 


ma izbucnire a 


este idealul ce 
idealismului. Ideea însăşi este 
nina, însă lumina absolută. În lumina feno- 


transpare în natură, 


menală, e ea apare ca ideal, ca lumină; 
mai ca lumină relativă, ca relativ-ide: l. 
pădă veșmintul cu care se îmbracă în mate 
însă pentru a apărea tocmai ca ideal, 


să apară în opoziţie cu realul. 
Îmi este imposibil să urmărese aici. si 


RC AICI, SUD 
toate aspectele, această perspec tivi ı asupra h 
minii şi de aceea trebuie să trimit la filoz 
generală. Trebuie să mă explic aici doar 
privire la raportul luminii cu re zonanța şi cu 
privire la văz, drept condiţie necesară a exis- 
tenţei luminii pentru artă. 


a) În ceea ce priveşte raportul luminii cu 
rezonanța, se ştie cît de multe comparații s-au 
făcut în legătură cu acesta, cu toate că, din 
cîte cunosc, adevărata identitate şi diversite 
a amîndurora n-au fost încă dezbăti 
acum. — În cazul materiei, zice am, a) 
titatea se configurează la nivel Ta fo rmei ; 


IN 
cazul luminii, dimpotrivă, forma, sau particu- 
laritatea, este transfigurată „ la rîndu-i, în esen 
tă. Pe baza acestora treb uie să î 

raportul dintre lumină și rezonanță. După i cum 
știm, rezonanţa nu este instituită în mod ab- 


nțtelegem si 


solut, ci doar cu condiţia unei mis 
mise corpului, prin care acesta este 
in-diferența cu sine însuși. Rezonanta în 
este nimic altceva decît in-diferen ta dint re su 
flet şi trup, dar este această in-diferentă numai 
în măsura în care in-diferenţa rezidă în prima 
dimensiune. Acolo unde conceptul infinit este 
reunit în mod absolut cu lucrul, cum este cu 
corpul universal care, şi ca finit, este tot in- 
finit, ia naştere acea muzică interioară 


ări trans- 


cărilor aştrilor ; acolo unde este reunit doar în 
mod relativ, ia naştere rezonanţa, care nu este 
nimic altceva decît actul replăsmuirii alului 


în real, aşadar, apariția in-diferen 
ambele au fost smulse din in-difer 

Idealul nu este în sine rezonanță, 
conceptul unui lucru nu este în sine suflet. 
Conceptul de „om“ devine suflet numai în re- 
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laţie cu trupul, aşa cum trupul este trup numai 
in relaţie cu sufletul. Astfel, ceea ce numim 

:onanţă a corpului este chiar idealul instituit 
in relaţie cu corpul. Aşadar, dacă ceea ce se 
manifestă în cazul rezonanţei este doar concep- 
tul lucrului, atunci vom stabili, în schimb, echi- 
valența luminii cu ideea lucrurilor sau cu cea 
în care finitul este într-adevăr reunit cu infi- 
nitul. Rezonanţa este, deci, lumina inerentă sau 
finită a lucrurilor care au corporalitate, iar lu- 
mina este sufletul infinit al tuturor lucrurilor 
care au corporalitate. 

Dar chiar lumina absolută, lumina ca di- 
soluție cu adevărat absolută a diferenţei în 
identitate, n-ar intra nicidecum, ca fenomen, în 

era obiectivităţii. Doar ca relativ-ideal şi, ca 

urmare, deopotrivă prin opoziționarea ei şi în 
unitate relativă cu corpul, poate apărea ca lu- 
mină. 

Se pune întrebarea cum poate fi imaginată 
o unitate între lumină şi corp. Potrivit princi- 
piilor noastre, nu putem admite o intercondi- 
|ionare nemijlocită a amîndurora. Pe cît de pu- 
țin putem accepta ca sufletul să poată deveni 
cauza nemijlocită a unei înrîuriri asupra tru- 
pului sau, invers, ca trupul să poată deveni 
cauza nemijlocită a unei înrîuriri asupra su- 
fletului, pe atit de puţin putem admite că lu- 


mina influenţează în mod nemijlocit corpurile 

ı că acestea, la rindul lor, influenţează în 
mod nemijlocit lumina. Deci, lumina şi corpu- 
rile pot fi în genere una doar printr-o armonie 
prestabilită şi numai prin aceea în care ele sînt 


una; dar ele nu se pot intercondiţiona în vir- 
tutea unui raport cauzal unilateral. Greutatea 
este cea care reapare aici la potenţa superioară, 
iar identitatea absolută, cea care reunește lu- 
mina și corpurile, fie prin reflexie, fie prin re- 
racţie. Atunci, expresia generală a luminii 
în sinteză cu corpul este lumina opaci- 
sau culoarea. De aceea ar trebui notat ca 
ăla § 84: 


mina poate CpDuTea 


Liu drept lumină numa 
în opoziția cu non-lumina, si prin 
mai drept culoare. 


Corpul este în genere non-lumină, asa 
lumina este, dimpotrivă, non-corp. Pe cît de cert 
apare lumina absolută doar ca relativ-ideală în 
cazul luminii empirice, pe atît de sigur ea poate 
apărea în genere numai în opoziția cu realul. 
Astfel, lumina corelată cu non-lumina este în 
genere lumină opacizată, în speţă, culoare. 

Doctrina despre originea culorilor nu este 
nicidecum lipsită de importanță pentru teoria 
artei, deşi este cunoscut că nici un artist mo- 
dern care meditează asupra artei lui nu s-a 
folosit vreodată de teoria despre culori a lui 
Newton. Dar chiar acest lucru ar putea dovedi 
îndeajuns că aceasta nu este cituşi de 
întemeiată pe natură, căci natura şi arta sînt 
una. Instinctul i-a îndemnat pe artiști să cu- 
noască în mod cu totul independent de repre- 
zentările newtoniene opoziţia generală dintre 
culori, pe care au exprimat-o cz 


putin 


3 opoziţie între 


rece și cald. Noile opinii ale lui Goethe asupra 
acestei doctrine se întemeiază atît pe efectele 
naturale cît şi artistice ale cuiorilor ; se vede 


în aceste opinii armonia intimă 


dintre natură 
și artă, spre deosebire de cele 


newtoniene, în 
care nu se afla pur și simplu nici o modalitate 
de a îmbina teoria cu practica artistului. 
Principiul ce trebuie pus la baza adevăra! 
perspective asupra culorilor 
simplitatea absolută a lumi 


NI, 
ton se dezminte pentru cel ca 
genere deasupra punctului 
tului unilateral, chiar si numai prin 
aceea că, în cazul fenomenului producerii 


lorilor, în refractia prin corpuri transparente 
j | } } 


de vedere 
cauzal 


el a presupus aceste corpuri ca 
inutile și nu le-a luat în 

aceasta a fost silit atunci să 
mina însăşi întreaga 


fiind cu totu 
T 


consi 


instaureze în lu- 
diversitate a culorii, şi 
anume, drept una existentă, 


reurită în mod 


y wna ste 
; X 
mi erit de 
Ti 
de perspe 
i înseși, 
rÎy a 
l 4 KA t 
j d fenomenul cu- 
] j ci i 
A tii eva notiuni 
te şi ne- 
( ize i IN 
atea celor- 
) | stă LOI 
DUTILOT 
| 
l Qg tall- 
nit aeoarece, ca 
} så il puţin 
t ESLE vala- 
( r COTI ii e! mal 10- 
t f 
l 
) ] l 
i 
í . 4 e POPA Pe E - 
CO n și m) se bazează 
tivă à iuūusă. I eea, în 
E 3 l . . 7 
iC] um nici dez- 
tı nici descompusă în mod 
nsası ca un 
; : 
| absolută 
| : 2 
€ sti tă prin non-lumină 
Id | ină + non-lu- 
negativ 
( nt l u pentru perspectiva 
r le culorilor este acum 
| Cea prin care 
i 
unta o totalitate este o multi- 
cadrul unitătii, prin urmare, o opozi- 
ie treb! t se manifeste în toate apari- 
LIC R $ È 


țiile culorilor. Pentru a repreze) 
ziţie, 


nu avem nevoie în mod r 
imaginea prismatică, ja 
compus şi complicat. u-i d 
Newton nu a ajuns ult r 
că el avut în vedere mai întîi 


fenomen, 
cît de 
adevă 


şi că a fost nev 
intuiţia unui 
ratul fir al iai aa 


Newton îl ascunsese cu 
mul pe care-l numea aa sa. 


menul prismatic consti 
nomenul fundamental ; 
doar asupra-i, deși el lasă 
țime de cazuri ce 

sim opoziţia culorile 


mai simple. De 
lor colorate sau 


Newton a că ci: să 
ferenţieri a la ami 
de exemplu, o sticlă de 
ținută în faţa unei suprafete în 
ochiul i i 
culoarea acee 


găseșt tra Tana tea ă c 


se ste între umana 


ac oboar 


închis ; acelaşi corp, ă ținut 
se găsească între ochi şi lumină, d 


bui cel mai frumo şi 
Aşadar, culoarea t 
nemijlocit printr-o c o% 


deosebire de primul 
chisă ştere pri 


ia na 


cizării. Aici, ambii poli ai culor 
ei nu apar ia i Suc 
relare a in-d rite 

rul ei şi e au conceptul 


privința luminii, opacit st y 
acolo unde aceas tă identita 
lată într-atit încît fie u iei ars: 
cularul pur sînt preponde 
capetele seriei de coeziune —, 
ambele sînt reduse la in-diferen 
este cazul apei, al cărei unive 


ă pînă la albasi 


acizării, spre istă însă o t 


iar particularul universalul întreg 


această opo i “& 
mijlocit “de lo unde chiar şi conflictul dintre coeziu- 
un f man bsolută (prin ce corpul este în sine în- 
e mir | cea relativă (prin care el aparţine lumi- 
tat Ji deplin aplanat; iar corpul este cu to- 
toci ai acesi t și cu soare. — Lămuririle su- 
u tare ale acestor principii ţin, cum este de 


eleg, de o altă sforă”a cercetării. 
sale în desă 
astfel de 
„nu s-ar 
fe- $ e nicăieri luminii. Numai n măsura 
d nul mai rămîne ceva particular sau 
Jativ — parţial —, 


absolută, care aici apare ca f 


mn 
nt) 
Î 


ă din ex- 
> produce 
stanţă supra- 
Newton presu- 
în sensul 
aici, ci peste 
ă și corp se 
ransparent şi 
ultimul re- 
însă o preia 
sa. Pentru că 
entă desăvirsită, ci 
nte care refractă 
află şi cea mai mare 
atunci lumina 
îmbină cu 
este, prin ur- 
transparente 
i imina pentru 
e nu sînt acel ceva 
este produsă de 
a; cit pr iveşte 
prin care se lasă 
care prima iai per- 
rămînind perfect 


ı Nü 


de 


care 


s nu numai 


ranspar 


rpuri tran 


n 
A 


Apoi, « 


intunecos 


culori- 
xistentă, 


ste tot, 


aici integrat prin intermediul realului. Esen a 
organismului este : j elată | 
tea. Organismul este pe 
pe de-a-ntregul substant: 
tivitate şi pe de-a-r ntre 
mină care în ansambl 
intuitivă a universul 


l 
ului se cunună în organism 


cu materia ; ea nu mai este pur şi l O 
activitate ideală, ca în ansamblul natu ci 
activitate ideală care, reunită cu mat ria, con- 
stituie atributul a ceva e nt. Una si aci 

] a 


este deopotrivă activitate 1 ideală. Oz 
exercită o influenţă din exterior i pune orga- 
nismului o anumită dimensiune, deci, și lumina, 
Iar dacă sensibilitatea în genere — cu a treia 
dimensiune şi de vreme ce pia rederea este, la rin- 
du-i, culmea sensibilităţii, atunci ceri 
lumina o impune organi i 
al celei de-a treja dim G, 
rența desăviîrşită a luminii si materiei. Dar e 
altceva este oare vederea ? 
Principiul ideal pent 
pură ; cel real, fiinţă pură. 
in-diferenţă a organismul 
rior, echivalează mereu gindi 
gîndirea în sinteză cu fiinţa îns 
Cea care intuieșşte este. identitatea 
aici, în lumea reflectată, r A a 
diferența idealului şi BE Est ; 
stanța organismului — dar tocmai do aceea si 
ceea ce este ideal în mod absolut, nu doar în 
mod relativ (ca în cazul luminii) —, ceea ce 
creea: 5 ceea ce intuieşte. incipi A 
simte, aude, n cap 
lumina absolută. 
acestei lumini e in edil E 
A = B. În funcție de felul 
dițiile în care ambele sînt 
este, de pildă, principiul 
simte. Fiecare organ de 
sine o astfel de in-diferenį 
lului, a luminii si greutăţi i 


diferenţă, esența, în-sinele organismului, 


vine creatoare, intuitivă. Chiar din punct de 
lere fizic vorbind, fiinţa organică nu intu- 


te obiectul în extesioritatea sa, ci doar in- 

enta instituită în el, între ideal şi real. 
i in locul obiectului. Graţie ar- 

i natura universală şi 
i celei din urmă există 
se află în formele corespun- 
vii exterioare. Armonia acordu- 
aya obiectiv, dar în acelaşi timp 
auz. La fel se întîmplă şi cu 
exigente trebuie să le studieze 
ai profund artistul care vrea să 
weze asupra acestui organ, cel mai delicat 
dintre toate. În tot ceea ce i se oferă ca desfă- 
tare, ochiul caută armonia culorilor, potrivit 


Jeiaşi itățţi şi acelorași legi după care 
ca se | luce în fenomenul exterior. Odată 
£ din identitatea obositoare, ochiul redesco- 
| su] re, aceea de a fi repus în 

prema prin intermediul totalităiii, 

ir-un e ăvîrşit. De aceea, ochiul 

í ) a fiecare tablou totalitatea 
culorilor ṣì nu este nevoie decit de minimă 
ce! re şi atenție pentru a descoperi ce simi 
it al acestei exigenţe i-a condus pe cei 

i mari maestri, Foarte adesea, această exi- 

i se gäseste satisfăcută în mari compoziţii 

doar í ı în care w culorilor 
| recesară y rareori, ce- 

ta unei c ră nici un 

i în obici găseşte satistă- 

cută printr-un obiect secundar ; de pildă, ce- 
ința i sau a oricărei alte culori este 
ati fructele, florile ș.a.m.d., care 

t pl : tablou. 

Dar chiar şi acolo und chi ul se distanțează 


cerința totalității den ăvîrşite, el impune 
mereu cerința aorlor corespunzătoare. 
ta reiese cu precădere din fenomenul aşa- 


clamă purpuriul sa totalitate pu 
toare de violet şi roșu. Obosit de Duriu 
clamă verd irşi 
Combinare: 


In mod nemijlocit, din ideea de .] 
zultă faptul că aceasta ar put 
tate partic: 


Ea este unitatea ide a zh; 
este real. Dacă apare drept această 
trebuie să 

către identitate 
în absoluitate, unitatea n se di 


apară ca o reîntoarcere 


culară), ci doar către ic la 
atunci particularul sau ta p 
este decit negarea u alului i 


identitatea însăşi, se transformă într-un parti 
lar, el este real i 

în planul multitud 
dacă în cadrul ui 


rii particu 


Goethe), vol 


ile + ] y ( 
de ochiul sănătos, pentru € der 
iţiile are ale lerii, a e i 
din ea însăşi ş O i 
vezi; Zur Farbe ril) 
Goethes sämtlich plete ale 
ry £ 9 ] 


numitelor culori i xem 
ochiul, obosit de YOL E ni O 
creează din fragmi od 

acest stimul, culoar € 1, mai ] 
creează din bastru şi galbe li 
opune aceste dul cel i ci 
punct de | lorii | 
spectrul c s lud purp 
riul. 'Tocmsz tru că l ci 
ochiul le recl: osit de ve hiul 


tății. Numai în măsura în care univ sa] 


put 
rsalu) este lumină, doar ca 
ină, sau particularitatea va 


n planul universalului 


Js .4 rashtätij 
nmitare a reamtautl. 


tică ce ia drept simbol 
iui ei, este 
incipiile 
a ideală, în relativita 

| naturii prin întermedin! 
vină si non-lumină. Dar toc 


7 


ca modalitate propric 


Celelalte determinaţii ale pi 
in primul concept 
| 


icturii este succe 
- ACES principiu decurg? 
ptul de „timp“, deja de 
itătii în cadru! 
|. Avind în vedere că 
ea opusă 

nității 
iunea suprimată 


ne- 


li timpul, are totuși 
ie, astfel încît este obli 

sctului spa'iul. Pictorul nu 
ici o floare, nici o figură, 
ı reprezenta în tabloul în- 


nu pot avea 
le şi nici unul în afara 


reni la acest lucru şi vom 


du-l, concrescut parc: 
reprezentării ei. În tabl 
pentru sine trebuie să ¿ 
mod cu totul independent 
sau calitativ al tabloului. 


semnificaţie, în 
de raportul intern 


Există şi un alt mod 
raport. Potrivit celor 
două arte, muzica şi 
cu cele două științe, 
Figura geometrică are ı 


ce a clarifica aces 
spuse pînă acum, cele 
t fi comparate 


1 în afara 


ei pentru că ea rer sta real și 
reprezintă numai cc în spațiu. 
Corpul, care are o e 1 are spațiul 

inde- 


său în el însuși şi poate RE în mod 
pendent de un spațiu din afara lui. Senei, care 
reprezintă din real doar ceea ce este ideal, nu 
are figuri cu corporalit yriu-zisă, ci doar 
schemele acestor HER mă în mod 
necesar spațiul aşa cum figura 
geometrică este pos nai printr-o limitare 
a unui spaţiu dat. i 


Consecința 1. Pictura ca artă este subordo- 


nată la origine ă 
doar suprafețe şi poate produc 
ce are corporalitate numai în cadrul acestei 
limitații. 

Consecința 2. Pictura este p 
tistică ce reprezintă fig uri. — Pictura 
zintă în genere particularu] în planul univer- 
salului sau al identității. Dar particularul poate 
fi deosebit în genere de universal doar prin li- 
mitaţie sau negație. Dar tocmai limitația identi- 
tătii este ceea ce numim contur, figură (muzica 
— non-figurativă). 


ča repre 


ce aparența 


supra 


a ceea 


Consecința 3. În afară de obiecte, pictur 
trebuie Să reprezinte şi spatiul ca atare. 
4. Aşa cum muzica, 
este subordonată reflectiei, pici 
nează includerii. S-a demonstrat în 
faptul ce determină în cazul corpului ceinen 
| rul 
şi figura este tocmai cel prin care el cores- 
punde includerii Chiar prin limitatia lui, 


profilează ca particula Şi ca atare 
j i preluat În planul universalului. S-a 
bservat deja de mult că pictura este mai ales 
artă a gustului şi a judecății. În chip nece- 
w: pentru că se depărtează cel mai mult de 
alitate şi este cu totul ideală. Ceea ce este 
'al este doar E, reflecției sau al intuiției. 
ivi însă realul în planul ideal ului consti- 
biectul judecării. 
Consecința 5. Pictura, în ansamblu, este o 
“tă calitativă, aşa cum muzica, în ansamblu, 
ci prima se bazează pe 
l 


te una cantitativă. 
pozițiile pur calitativa ale realităţii şi nega,iei. 


87. În cadr 


itătii, cea reală, 


l picturii se repetă toate for- 
cea ideală şi in-dife- 
Rezultă din principiui 
particulară 


> 


indurora. — 
al că fiecare formă artistică 
intă, la rindu-i, întreaga artă. 
le pariiculare ale unităţii, 


, Form 
măsura în care revin în cadrul picturii, sint : 
lesenul, clarobseurul şi coloritul. — Deci, 
sînt deopotrivă categoriile ge- 
Voi arăta semnificația fiecă- 
A pentru sine, 
cuni Ş iunea comună într-un întreg. 
umintesc şi aici faptul că nu le discut sub ra- 


a 

D 

9 
| 
| 


te trei torme 


port tehnic, ci voi indica semnificația absolută 
a liceăreia in parte 

[i irul picturii ca artă ideală, desenul 
í lorma reală, prima încadrare a identității 


in particularitate. A retopi în cadrul identității 
articularitate ca diferenţă, şi a o su- 
prima ca diferență constituie arta propriu-zisă 
i care este, prin urmare, pic- 
Dar pentru că toate formele 
int numai particulare, iar 
i fie aceea de a repre- 
prin intermediul formei 

întelege cu uşurinţă că pic- 
împlini ca formă particulară 
r fi complet lacunară dacă nu 
Je ale artei în ansamblu. 


plastică in genere 
ei unității r 
erinţă impus 
1, este rit 

H 


este ritmul pic 
rilor sau ale ce 
ei mai mari a c 


ză pe o divergență 1 


eg 


vitoare la muzică, în legă 
mai mare a ritmului ori 
există tablouri care, deşi 
punct de ve 
totusi 


prin 
ului. 


c+ 


sıgurantè 


artă, ci 


senul. Dar orientarea artei 
senzorialul, ci o frumusete 
de senzorial. 
azul lucrurilor èste 


urmare, În cazul h 


dintii prin care acestea aparţi 
rea este numai ce in care 


este material în lucruri de 
doar potența superioară a 
formă depinde de desen. N 
diul desenului, aşadar, pict 
artă, după cum 
mediul culorii. P 
pur ideală a lucrurilor, în 
pală nu este în nici un caz ac 
pretinsă de obicei pentru 
obiectul pictat drept unul cı 
ie 


este pict 


ura 


castă iluzie nu s-ar 


săvirşit fără adev 
fără viaţa izvori 


vendica-o, am 
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Prima cerinţă este respectarea perspecti- 
vel. — Explicația conceptului de „perspectivă“ 
— Opoziția dintre perspectiva liniară şi per- 
spectiva aeriană. 


În primul rînd este important să mă explic 
cu rea ga la limitele înlăuntrul cărora este 
necesară respectarea perspectivei şi în afara 
cărora ea devine o artă liberă sau scop în sine. 

Ca pretutindeni, regăsim şi aici o opoziţie 
între arta antică şi cea modernă, în speţă, aceea 
că prima s-a orientat cu totul câtre ce ea ce este 
necesar, riguros, esențial; cealaltă a cultivat 
ceea ce este accidental şi i-a conferit o exis- 
tență independentă. S-a discutat mult în con- 
tradictoriu pe marginea întrebării Gacă anticii 
au cunoscut sau nu perspectiva liniară. Fără în- 
doială, ne-am înșela dacă am refuza aniier 
cunoaşterea şi respectarea perspectivei, în mă- 
sura în care aceasta este inerentă corectitudinii 
execuţiei şi am admite, pe de altă parie, că ei 
au utilizat perspectiva, ca şi moder nii, pentru 
a crea iluzia. A refuza anticilor pe rspectiva, 
chiar şi în măsura în care aceasta ie, în an- 
samblu, de corectitudinea nciluzorie a execu- 
ției, ar însemna a-i crede capabili în pictură de 
cele mai mari stingăcii sau a afirma că au 
realizat figuri monstruoase. De pildă, dacă pri- 
vim din lateral, dar de aproape un om cu bra- 
tele întinse, aşa cale una dintre miini să fie 
mai departe de ochiul nostru decit cealaltă, 
atunci este necesar din punct de vedere al per- 
spectivei ca mîna aflată m: i departe să ne apară 
mai mică. Știind însă că în natură o m lă este 
la fel de mare ca şi cealaltă, le vedem pe amin 
două la fel de mari. Dacă în virtute: tui 
lucru, pictorul ar vrea să facă ambele mini cu 
adevărat la fel de mari, fără a lua în conside- 
rafie racursiul perspectival, ar comite prin 
aceasta o inexactitate, căci un ochi exersat va 

vedea tocmai mîna mai apropiată mai mică 
decit cea aflată mai departe. A acuza pe antici 
de asemenea monstruozități ce ar lua naștere 


=) 


perspectivei în planul a 
ar fi de- a e al a o ab SUr- 


ti t 
if un scop şi de ceea nici să 
cul y pe o artă de sine stătătoare ceva 
valoare doar ca modali 
ro ii execuţiei, 


modernii cu perspectiva. 
Perspectiva slujeşte la evitarea a tot ceea ce 
te rigid si uniform, prin faptul că acela care 
i ască poate face să apară, cu puţină 
€ >xemplu, un pătrat drept trapez, 
ori un cere drept elipsă. În genere, ea ajută 
e aeea părților celor mai fru- 
umelor celor mai mari ale obiec- 
le ceea ce este mai putia pläcut 
De altfel, această utilizare liberă nu 
trebuie extinsă niciodată într-atit încit prin în 
tivei să fie căutat doar pl: 
ecesităţii, cea în care ar 
ste arta cea mai profundă 


l- 
ă- 


ludată. 


Pentru că desenul şi pictura vizează in 


primul rînd reprezentarea formelor, iar condiţia 
frumosului, deşi nu şi împlinirea frumosului 
însusi, este desfătarea, aceasta trebuie ăutată 
desen, cu condiţia ca ea să nu prejudicieze 
ipentele superioare ale adevărul i şi corecti- 
tudinii acuţiei, Obiectul cu preca lere respec- 
tal ha chi woape singurul respectabil, al 
tei plastice este figura umană. Aṣa cum în- 
iuntru şi potrivit esenței (Pal; organismul este 
SUC unea care se produce din sine însăși și se 
intoa in sine, tot astfel el exprimă această 
formă si în exterior, cu ajutorul predominanţei 


melor eliptice, parabolice și a altora care 
primă cel mai mult diferența în identitate. 
lesen se cere ca formele uniforme, care se 
petă mereu, să fie evitate chiar şi în cazul 
w mai modeste, ca şi cum artistul ar 
rebui să aibă în vedere şi aici simbolul figurii 


sanice. Formele ce se repetă continuu sint 


Ifj 


ri- 


mr 


buie între diferitele părţi, este esa 
proporţie respect 


a 
tilor, astfel încît fiecare să exprime 


particularului semnific ația întregului într atit 
cit Îi revine aceasta. Aici, renumitul torso a 
lui Hercule poate sluji drept exemplu. „Văd“, 


spune Winckelmann 1, „în con tururile puternice 
ale acestui trup, forța neînfrînță a învingătoru- 
lui acelor uri: și teribili care s-au ră 
potriva zeilor şi pe care el i-a doborit pe cîm- 
piile Flegrei* şi în acelaşi tim 1 
blînde ale acestor contururi, sp: in 
suplețea trupului mă duc cu gîndul la întoar- 
serile lui iuți în timpul luptei cu Ahelou, care 
-a putut scăpa din mîinile lui „In ciuda tuturor 
ei imorfozelor sale. În fiecare parte a corpului 
se vădește, ca într-un tab lou, eroul întreg al 
unei fapte anumite şi se ve de aici la ce a slujit 
şi la ce faptă a contribuit fie are parte, luată 
separat, aşa cum se văd ade ici intenţii în 
construcția rațională a unui palat“. Wince 
mann exprimă în acest pas aj misterul suj 
al artelor bazate pe desen. Acesta este 
torul : a concepe mai înțiîi în mod s simbolic în- 
tregul reprezentării, deci, nu în mod empiric, 
drept obiect al unui moment, ci în totalitat 
existenței sale şi a utiliza astfel părţile separate 
ale trupului ca reprezentante ale momentelor 
izolate din această existe nță. Aşa cum viaţa 
unui om este, în idee, una, iar toate faptele și 
acţiunile lui sînt intuite concomiţi nt, tot astfel 
tabloul, care trebuie să reprezinte obiectul în 
soluitatea lui, extrăgîndu-l din ten iporalitate 
eiea să epuizeze infinitul conceptului său ș 
al semnificației sale prin intermediul finitudinii 
și să reprezinte în parte întregul, după cum 
trebuie să reprezinte, iară: 


— et 
ai 
ii 5 
pă 
n 
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, 
i 
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, toate părţile în uni 
tatea întregului. 


Winckelmanns Werke, edit. de Fernow, 1808, 
vol 1, p: 270. 
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z vulcanică aflată la vest de orasul Nea- 
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echilibrului necesar par- 


a Și suprema cerință impusă dese 


intimpl itor și 
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lij Cît 
pielii, tendoanele rault decit 


chii 
in repaus. 


nult decît i 
elor lucrur 

mijlocit frumuseţea, stă 
Î lucruri 


în sine, exist: 
sine, alte 
estea se numără în primul 
( rea a ceea ce este de prisos, în 
3 e ea: este cu-totul accidental, de exem- 
Ju, re prezi ntarea circumstanțelor simultan cu 
setum. D într-un tablou istoric, arhi- 
i bus samd. nu trebuje executată la fel de 
itor ca figurile centrale, Penarepe; în mod 
necesar, contemplarea este deviată, prin aceasta, 
de la ceea ce este esen pal < în tr-o relaţie mai 
4 


rează frumu- 


O. A 


1 umană se găsește îmbrăcămin- 

u i nu există decit în identitate cu esen- 

( iu în s i, cu personajul pe care este me- 

T a nd să-l acopere, cînd să-l lase să trans- 

si 5 cînd să-l scoată în evidență; dar dacă 
iodură imintea este transformată în scop, atunci 

ajun in aceeaşi situație în care s-a 

| i col picto: care a primit următorul răsp DUNS 

l | Apelles, pe care-l întrebase ce părere are 
d un tablou cu Elena, pe care-l realizase 


u că n-ai stiut s-o faci frumoasă, ai vrut 
y faci măcar bogată“. În si mai mare măsură 


de esenţial, dar în acelaşi timp stînjeni- 
| l reprefentarea pia este res- 
| > pen LI Apei LAU că ră şa 
pe ı amănuntelor figurii, ale pielii, ak > pă- 


lui s.a. Da. acest fel sînt în special lucră- 
e Oi lintre maeștrii flaman nzi. Ele sînt 
realizate parcă pentru miros, căc entru a re- 
cur le eh ţinute 
florile. Preocu- 


parea 10r s-a orientat către 


pare imitarea 
a celor mai măr 


unte lucruri : ei s-au 


insemnat 
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perfect al celor două jumătăţi, ci 
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Semnificati 


de a le compune 


ici il 


fie în virtutea confori 


compunerea grupurilor 


ai an n A 


10, 14 ete., cu toate 


+ sînt preferabile întotdeauna numerele im- 


> 


funzimea co 


ulă a grupării 


ca grupul să aibă proj espun- 
are, așadar, ca personajele să nu fie pla- 


la rînd, sau, cel puţin, păriile extreme, de 


pildă, capetele, să nu se întilnească în linii 
drepte orizontale, verticale sau oblice. Dar 


ulă 


aplică în principal la jocurile 
le ale clarobscurului, în 
le putea produce cu atît mai 

è lesenului, care este 


e nu caută iluzia, 


pe 
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tă regulă 
plele anticilor, R 


indivi- 


excelenţă în pri- 


desen doar ca atare, 
selo. El a făcut 
hiar într-una 
nai timpurii, un carton pe 
i graţie lui Benvenuto 
inzător asupra unor 
Stilul lui Michelan- 
chiar înspăimîntător 
a unui spirit bo- 
rea mindră 
tempera- 
ı pen surătate sint 
operele lui; tot astfel, ele 


studiul aprofundat al anatomiei, că- 


ă vorbim despre 


trebuie să-l numim pe Mic 
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vada CUNOs 


dedicat doisprezece ani şi pe care l-a 


întreprins permanent pînă la o virstă înaintată, 


uia ajungînd să pătrundă în me- 


cuns al corpului omenesc. 


I despre Florentini de că 

tre pis l ce se scăldau, c u o pic- 
ră mur: pierdut. Mich inspirase 
ii lu i tă la Cascina, [n. trad.] 


ținut și cu ajutoi 


suficient penti 


„care constituie clarobs l, ar fi distrusă. 
itectul clarobscurului natural se bazează pe 
laptul că în natură nu există aproape nici un 

nghi perfect şi cele mai multe dintre unghiuri 
înt mici linii curbe, care se pierd în două linii 
ntinue. Efectul clarobscurului natural se ba- 
ază pe faptul că arareori conturul corpurilor 
apare într-o ,culoare-cu adevărat deschisă, ci 
ntr-o culoare intermediară, căci dacă acest 
contur ar fi puternic pus în lumină, luminozi- 

e i lui însuşi ar fi anulată. O lege ge- 
şi a clarobscurului natural este urmă- 
chise şi cele închise nu pot 
sta alături fără să intre în contact ṣi să se in- 
fluențeze reciproc ; într-adevăr, una o intensi- 
| 


tatea obiectul S 


ică sau o reduce pe cealaltă — o exaltă chiar 
(o amplifică sau o. contrage). Efectul de cele 

ulte ori magic al clarobscurului ia naş- 
tere datorită flexelor, prin aceea că umbra, 
care rezidă în reflexul unui corp deschis la cu- 
loare, nu este nici umbră pe de-a-ntregul, nici 
iluminată cu adevărat, în vreme ce un corp 
deschis din pricina culorii sale specifice este 
afectat, la rîndu-i, în mod cu totul diferit de 


mai n 


de ă este alb sau galben şi cade o 
umb nu mai este nici una, nici alta. 


componentele principale ale clar- 
itui -spectiva aeriană. Ea 


obscurului o consti 
se deosebeşte de perspectiva liniară prin faptul 
că ultima ne arată doar cum se prezintă o ima- 
gine dintr-un anumit punct de vedere, în timp 
ce prima ne arată intensitatea luminilor în 
funcţie de distanță. Cu cît un corp este mai 
îndepărtat, cu atît mai mult culoarea lui pierde 
din intensitate ; nuanțele mai neînsemnate ale 
dearadeurilor şi umbrelor din el însuşi se pierd, 
asttel încît corpul nu devine doar monocrom, 
ci, pentru că orice proeminenţă vizibilă se þa- 
; pe clarobscur, devine plan (se pierde 
orice relief) ; la depărtarea maximă, culoarea 


sa naturală se pierde însă cu totul şi toate 


obiectele, oricît de divers colorate, capătă cu- 
loarea obișnuită a aerului. Diminuarea clar- 
obscurului pe măsura îndepărtării se produce 
conform anumitor legi. Dacă, de pildă, între 
mai multe figuri aşezate în perspectivă există 
o diferență între prima şi a doua, aceasta se va 
reduce deja între a doua şi a treia, aşa cum şi 
în cazul perspectivei liniare diminuarea dimen- 
Siunii se produce într-un raport tot mai mic 
pe măsura îndepărtării mai mari. Un obiect care 
se află aproape de mine este, desigur, foarte 
diferit, în ce priveşte intensitatea clarobscuru- 
lui, de unul care se află, eventual, la depărtare 
de o leghe sau de mai multe. Dar dacă voi com- 
para cu acesta pe un al treilea obiect, care este 
mai departe cu încă una sau mai multe leghe 
decit al doilea, deosebirea în ce le privește pe 
acestea două va fi aproape insesizabilă, astiel 
încît diminuarea clarobscurului nu este pro- 
porțională cu distanța. 

Cred că acestea sînt suficiente pentru for- 
marea unei idei despre clarobscur a cărui di- 
minuare succesivă în funcție de distanță ne-o 
arată perspectiva aeriană. Toate acestea însă 
trebuie să constituie obiectele celui mai apro- 
fundat studiu al artistului. Intuiţia trebuie să 
joace aici rolul esenţial, iar fără aceasta nici 
chiar descrierea cea mai clară nu este sulici- 
entă pentru a oteri o idee adecvată asupra aces- 
tei probleme. — Abia acum pot să vorbesc 
despre semnificaţia clarobscurului în artă. 

Clarobscurul este partea propriu-zis ma- 
gică a picturii, deoarece ea împinge aparenţa 
la extrem. Graţie clarobscurului pot fi produse 
nu numai figuri reliefate, detaşate unele de 
altele, între care privirea se mişcă nestînjenită, 
ci şi toate efectele posibile ale luminii. Graţie 
artelor clarobscurului a devenit posibil ca ta- 
blourile să fie cu totul autonome, în speţă, să 
se transpună în ele chiar sursa de lumină, aşa 
cum se întîmplă în acel renumit tablou de Cor- 
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reggio*, unde o lumină veșnică emanînd de 
la prunc, iluminează mistic şi tainic noaptea 
întunecată. Pînă la această culme a artei nu 
ajunge nici o normă, ci doar un suflet înzes- 
trat cu cea mai fină percepție a luminii ṣi a cu- 
lorilor, un suflet care este ca și lumina însăşi 
și în ale cărui intuitii lăuntrice se topeste tot 
ceea ce este potrivnic, întrega adversitate și 
rigiditate a formelor. Lucrurile, ca particulare, 
pot apărea doar ca negații în opoziţie cu idea- 
litatea absolută. Farmecul picturii rezidă însă 
în faptul că negația poate să apară ca realitate, 
ceea ce este întunecat poate să apară ca lumi 
nos şi, invers, realitatea poate apărea în cadrul 
negației, iar luminosul ca întunecat și, gratie 
infinităţii nuanţelor, una se poate preschimba 
în cealaltă în asa fel încît ele se pot diferentia 
ca efect, fără a fi diferentiate în ele însele. 

Materialul pictoruli. dacă pot spune astfel 
trupul în care el prinde sufletul cel mai nesta 
tornic al luminii. este întunericul si chiar latura 
mecanică a artei îl îndeamnă către aceeta, do 
vreme ce nuanțele nesrului de rare se poate 
sluji ajung mult mai aproape de efectele întu- 
nericului decît ajunse albul. de efectele luminii 
Chiar Leonardo da Vinci, predecesorul geniuhii 
divin, Correggio, spune : „Pictore. dacă rîvnesti 
la strălucirea gloriei nu te teme de întunecimea 
umbrelor.“ 

Acea identitate în care trebuie să se con- 
topească lumina şi întunericul ca ele să fie un 
singur trup şi un singur suflet, reclamă deia 
de la sine ca, reunite în mari mase, ele să fie 
dintr-o singură substanţă. Această masă iden- 
tică şi care se nuantează doar în sine însăși 
conferă întregului expresia unei linişti profunda 
și transpune ochiul — ca și simțul interior, pe 
care nu-l satisface nici lumina singură, nici în- 
tunericul doar —, în acea stare de in-diferenţă 


Noaptea, tablou aflat la Dresda. [n. trad.] 


produsă de diferenţă, ce trebuie să constituie 
efectul propriu-zis şi autentic al oricărei arte. 
Dacă e să indicăm, a ilustrare, punctul 
culminant atins de arta clarobscurului. o pu- 
tem face numai cu pietei lui Correggio. Am 
amintit deja prejudecata searbădă care discre- 
ditează pe acest artist în domeniul desenului. 
Dacă înţelegem astfel obiectele desenelor sale, 
este adevărat că nu a ales formele simple ale 
anticilor ; de fapt, în el s-a exprimat principiul 
el 

d 


romantic al picturii ; cît priveşte arta sa, ia 
domină întru totul ceea ce este ideal, pe ci! 
în arta anticilor, în sculptură şi, cu di ara 
la fel și în pictură, realul era dominant. Dacă 
vrem să spunem că el n-a pătruns asemenea lui 
Michelangelo, în profunzimile desenului, că n-a 
cultivat, ca acesta, organismul în interioritatea 
sa şi n-a fost atît de înd izneţ ca Michelangelo 
în privința nudurilor, atunci si aceste lucruri 
sînt întemeiate. Dar în nici una dintre operele 
lui originale nu este ceva care să contravină 
desenului autentic. Aceasta este chiar aprecie- 
rea lui Mengs *, deşi l-a considerat pe Correg- 
gio ca antiteză și a făcut din el artistul eclectic 
orin excelentă. 


Chiar în sine și pentru sine, clarobscurul 
este inseparabil de desen, căci desenul nu poate 
exprima niciodată fără lumină și umbră adevă- 
rata configurație a unui lucru. Poate de aceea 
să rămînă pentru totdeauna în suspensie în- 
trebarea dacă studiul aprofundat al clarobseu- 
rului l-a instruit pe Correggio și asupra desă- 
vîrșirii formelor, atît de admirate în operele 
lui, dacă acesta i-a arătat că ituirea făpturii 
umane nu constă nici din linii drepte pur și 


simplu, nici din alternanțele de curbe şi drepte, 
din sinuozităţi alternative, sau dacă, dimpo- 
trivă, prin desen, prin cunoastere profundă şi 


* Anton Raphael Mengs (1728 
teoretician german, promotor al ar 
de Winckelmann, care-i va dedica 
a artei antice. [n. trad] 


imitare exactă a adevărului a pătruns în tai- 
nele clarobscurului. E de ajuns că a reunit 
te două torme ale artei în operele sale în 
şi măsură în care ele sînt unite în natura 


Pa 


Dar Correggio a atins culmea cea mai înaltă 
a clarobscurului nu numai pe latura formelor 
şi a tot ce are corporalitate, & şi în partea mai 

erală, care constă din distribuţia luminilor 
ia um brelor. Graţie contopirii și nuanţărilor 
itice numai lui, atit lumina întregului ta- 
cît şi lumina fiecărui personaj în parte, 


i 
] 
a el o singură lumină. La fel, și umbrele. 


um natura nu ne înfăţişează niciodată 
i e obiecte sub una și aceeași intensitate 
a luminii, iar diversele poziţii și mişcări ale 
corpurilor dau naştere unei lumini diferite, tot 
astfel, înlăuntrul tablourilor sale şi în identi- 
tatea maximă a întregului, Correggio a introdus 
și cea mai mare diversitate posibilă a eclera- 
jului, însă niciodată cu aceeaşi intensitate a 
luminii, sau a umbrei. În cazul deja remarcat 
mai sus, în care un corp modifică, prin umbra 
ui, lumina altuia, nu este indiferentă culoarea 
uume pe care o are corpul care umbreşte; 
fapt pe care Correggio l-a respectat cu cel mai 
mare scrupul în operele sale. În afara acestor 
părti ale clarobscurului, el s-a ocupat cu pre- 
cădere de cunoaş a raccourci-ului cît şi de 
cea a alo ilor în funcţie de distanţă, adică de 
va aeriană, şi poate fi considerat şi în 
privinţă ca fiind primul, cu toate că 
: itorul Leonardo da Vinci a dezvăluit 
inaintea lui primele temeiuri ale teoriei, iar 
ultivarea desăvirşită a perspectivei aeriene a 
fost posibilă numai ca urmare a tratării ei în 
mod independent de celelalte părţi, mai cu 
seamă independent de desen, în pictura de pei- 
saj, în această privinţă se poate spune că Tiţian 

fost întemeietorul ei. — Trebuie să mai vor- 
clarobscurului ca o 
şi despre limitele pe care ea 


LFO 


i 


runi 


bim despre necesitatea 


formă a picturii 


le impune 
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Întuiţia nemijlocită face pe oricine să inte- 
leagă că, şi în absenţa coloritului, clarobscurul 
este singurul mod posibil de a obţine, în cadrul 
desenului, aparenţa corporalităţii. Dar acest lu- 
cru nu ne împiedică să tratăm această formă 
în chip mai mult sau mai puţin independen 
şi să subordonăm adevărul mai mult aparenţei 
sau, dimpotrivă, aparența, adevărului. Ideea este 
aceasta : pictura este arta în care aparenţa şi 
adevărul sînt una ; aparenţa trebuie să fie ade- 
văr, iar adevărul, aparenţă. Aparenţa însă fie 
o putem căuta numai în măsura în care ea este 
necesară adevărului în virtutea naturii acestei 
arte, fie o putem îndrăgi pentru ea însăşi. Ce-i 
drept, nicicînd nu va putea exista în pictură o 
aparenţă care să nu fie totodată şi adevăr ; ceea 
ce nu este adevăr, nu este aici nici aparență ; 
dar se poate înfăţişa fie adevărul drept condiţie 
a aparenţei, fie aparenţa drept condiţie a ade- 
vărului şi unul poate fi subordonat celuilalt. 
Acest lucru va genera două tipuri de stil cu 
totul diferite. Correggio, pe care tocmai l-am 
desemnat drept maestru al clarobscurului, are 
primul tip de stil. În arta lui se află în mod 
curent adevărul cel mai profund, dar aparenţa 
este tratată ca element primordial sau aparenţa 
contează mai mult decit este necesar adevăru- 
lui în sine şi pentru sine. 

Nici aici nu ne putem lămuri mai bine decit 
tot cu ajutorul raportului dintre antic și mo- 
dern. Primul se orientează către ceea ce este 
necesar şi preia idealul doar în măsura în care 
îi este indispensabil ; celălalt transformă idea- 
lul însuşi în ceva de sine stătător și necesar; 
prin aceasta nu se depăşesc limitele artei, dar 
se trece într-o altă sferă a ei. Arta nu pretinde 
în mod absolut existenţa iluziei, aceasta nu sur- 
vine decît din clipa în care aparenţa trece drept 
superioară în ea însăși prin raport cu adevărul, 
deci cînd ea este ridicată la rangul de adevăr 
empiric, senzorial. Nu există un imperativ ca- 
tegoric al iluziei. Dar nici nu există unul îm- 
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potriva acesteia. Deja faptul că, în producerea 
iluziei, sau a aparenţei, arta își extinde liber- 
tatea pînă la adevărul empiric dovedeşte că ea 
trece aici peste limitele legităţii stricte — în 
imperiul libertăţii, al individualităţii, în care 
individul devine lege pentru el însuşi. Aceasta 
este în genere sfera modernului şi de aceea 
Correggio trebuie plasat pe primul loc în cadrul 
ei. În această sferă, stilul este cel al graţiei, al 
farmecului, pentru care nu există o cerinţă ca- 
tegorică, deşi aceasta nu este niciodată de pri- 
sos. Tot astiel, stilul este limitat la anumite 
subiecte ; de aceea el este frumos numai la Cor- 
reggio. Stilul de celălalt tip este stilul înalt, ri- 
guros, fiindcă pentru el există o cerinţă abso- 
lută, iar aparenţa îi este doar condiţie a ade- 
vărului. 

De aici reiese că în pictură există un tip ar- 
tistic foarte înalt, chiar absolut în sfera lui, 
fără utilizarea clarobscurului (exceptind cazul 
în care necesar adevărului, nu însă si iluziei). 
Fără îndoială, de acest tip a fost primul stil al 
picturii antice în comparaţie cu acela al lui 
Parrhasius * şi Apelles, care era numit mai cu 
seamă „pictorul graţiei“. În epoca modernă, de 
acest tip este nu numai stilul lui Michelangelo, 
ci și cel al lui Rafael ale cărui forme riguros 
trasate au părut multora severe şi rigide în 
raport cu moliciunea contururilor şi cu rotun- 
jimea bliîndă a formelor lui Correggio, aşa cum, 
potrivit comparaţiei lui Winckelmann, ritmul 
pindaric ori rigurozitatea lui Lucrețiu pot apă- 
rea aspre sau neîngrijite în raport cu drăgălă- 
şenia horaţiană sau moliciunea lui Tibul. Acest 
lucru nu-l spun spre dezavantajul lui Correg- 
gio ; el este primul şi singurul în sfera sa (ba 
chiar, acest om divin este, de fapt, pictorul pic- 
torilor), așa cum Michelangelo este în sfera lui, 
a desenului, deşi esența supremă şi cu adevărat 

* Pictor din Efes, a trăit în a doua jumătate a 
secolului al V-lea a.C. In. trad.] 
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absolută a artei a apărut doar la Rafael. — 
Este necesar, şi acest lucru este întemeiat în 
concepții mult mai generale, ca fiecare dintre 
formele particulare să fie, la rîndu-i, absolută 
în sine, să se poată constitui pentru sine într-o 
lume, așa cum se și întîmplă din punct de ve- 
dere istoric, după cum vom constata în conti- 
nuare. Dar nici una nu se poate constitui, în 
cadrul particularităţii, într-o absoluitate, fără 
a le cuprinde pe celelalte, deși acest lucru se 
produce într-o subordonare faţă de întreg. Este 
aşa cum am văzut în cazul muzicii: toată 
această artă se lansează în armonie, care este 
în sine doar o formă a muzicii, deși, degene- 
rînd, ea a devenit chiar independentă faţă de 
ritm. Însă în pictură, ca artă ideală, apare și 
cazul specific în care idealul trebuie să aspire 
în chip necesar la dominație. De aceea, dacă 
urmărim pictura din pictură, observăm că 
aceasta este clarobscurul şi, în această măsură, 
dacă ea este privită ca artă particulară, Cor- 
reggio este, după cum am spus, pictorul autentic 
yat EEoxhv*, 

Am lămurit deja mai sus că adevărul em- 
piric este ultima cerinţă în artă, de vreme ce 
aceasta, potrivit menirii ei dintii, trebuie să 
înfăţișeze un adevăr aflat mai presus de sim- 
turi. Așadar, dacă, în sine, clarobscurul este 
formă necesară, fără de care pictura nici nu 
poate fi concepută ca artă, perspectiva aeriană, 
în schimb, în măsura în care se orientează către 
un adevăr empiric, nu poate fi considerată esen- 
țială artei ; iar utilizată altfel decît în perfectă 
subordonare, așa cum a fost folosită de către 
Correggio, ea înseamnă abuz. Estomparea culo- 
rilor în depărtare se întemeiază pe situaţia em- 
pirică şi, deci, întîmplătoare că între noi şi 
obiecte se află un mediu transparent, opacizant 
(perspectiva liniară, ce nu se aplică la culori, 
se întemeiază pe legile universale ale spaţiului 


t Prin excelenţă. [n. trad.] 


și se aplică la dimensiune, figură, prin urmare, 
la determinaţiile generale ale corpurilor) ; de- 
sigur, este adevărat că un tablou în care se 
respectă perspectiva aeriană ne va aminti mai 
puțin decît un altul, în care nu se respectă 
aceasta, că ne aflăm în faţa unei opere de artă ; 
dar dacă am vrea să generalizăm acest princi- 
piu, atunci n-ar fi vorba nicidecum despre a tă, 
> pentru că acesta nu poate fi general, iluzia, 
adică identificarea adevărului cu aparenţa pînă 
la gradul adevărului senzorial, nu poate fi în 
nici un caz scop al artei. Considerind tot ceea 
ce ştim despre ei, nici ada nu au respectat 
perspectiva aeriană. La fel de puţin, pictorii din 
secolul al XIV-lea şi al XV -lea, de exemplu, 
Pietro. Perugino, maestrul lui Rafael (tablouri 
la Dresda). Chiar şi în tablourile lui Rafael per- 
spectiva aeriană nu este respectată decit într-o 
oarecare măsură. 
Clarobscurul se aplică la efectele de supra- 
aţă ale luminii în general, care produc apa- 
rența corporalităţii. În sfera clarobscurului, 
lumina continuă să fie doar aspectul luminos 
al corpului și realizează doar efectul corpului, 
f: a fi cu adevărat acesta însuşi. Aşadar, ca 
întotdeauna, aici a treia formă este cea care 
determină a treia dimensiune sau cea care în- 
trupează lumina și înfățișează, deci, lumina şi 
corpul ca fiind cu adevărat una. Această formă 
este coloritul. Coloritul nu se aplică la lumina 
generală, mai vie sau mai s labă a întregului ; 
fundamentul lui îl constituie culorile specifice 
ale obiectelor, cu toate că, aşa cum am observat 
deja în cazul clarobscurului, și acestea se răs- 
fring la rindul lor, asupra luminii generale şi 
au o influenţă determinantă asupra fenomene- 
lor clarobscurului. 

În continuare, va trebui să determinăm şi 
mai exact mii în care lumina se contopește 
cu corpul. Tocmai de aceea vreau să arăt aici 
doar generalițăţile în legătură cu acestea. 
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La corpurile anorganice, la minerale, găsim 
încă în mare parte culorile orig sinare, cele mai 
simple şi pure. Metalele par să fie coloranti ul 
universal al naturii ; acolo unde însă dispare pe 
de-a-ntregul caracterul metalului, acesta trece 
în transparenţa totală. iata specifie şi cro- 
matica vie apar abia 1 ele unor 
plante, a j 
însuşi o plăsmuire de tip vegetal, în râs lişurile 
colorate ale animalelor ş.a.m d. Pe cit de s implă 
pare arta coloritului în cazul corpurilor mono- 
crome, pe atit de score este totusi re: 
acestuia cu toate dete ile posibile ale in- 

dividualităţii, prin aceea că, în afara culorii 
cer exprimate și influent ă 


de luciu şi ale Steăhuotrii. 


Suprema contopire a luminii cu 
astfel încît făptura să devină cu totul materie 
şi cu totul lumină, se produce prin redarea car- 
naţiei. Carnaţia constituie adevăratul haos al 
tuturor culorilor şi tocmai de aceea nu seamănă 


cu nici una anume, ci este amestecul cel mai 
indisolubil şi mai frumos al tuturora. Dar în 
plus, chiar acest tip de culoare, cu totul aparte, 
nu este inert, precum celelalte tipuri de cu- 
loare, ci viu și mobil. Imboldurile lăuntrice ale 
miniei, ruşinii, dorinței  ș.a.m.d. mișcă parcă 
acea mare de culori şi o determină să producă 
valuri cînd mai blînde, cînd mai puternice í 

Aceasta este, deci, suprema menire a colo- 
ritului. 

(Aici mai 
formă a artei corespunde unei dimensiuni și în 
fiecare formă a artei, esenţa, substanta, este 
cea care corespunde cel mai mult dimensiunii 
ei. Astfel am constatat că în muzică ritmul este 
substanța autentică a acestei arte, pentru că 
ea însăşi este subordonată primei dimensiuni. 


amintesc următoarele. Fiecare 


t Cf. Goethe, Diderots Versuch über die Malerei 
(Eseul lui Diderot asupra picturii). 


Așa va fi în pictură clarobscurul, iar coloritul 
este într-adevăr cea de-a treia dimensiune, în 
măsura în care în el lumina și corpul sînt cu 
adevărat una, şi nu doar în chip aparent ; totuşi 
clarobscurul este substanţa picturii ca atare, 
pentru că aceasta însăși se bazează doar pe cea 
de-a doua dimensiune.) 

Cine a văzut tablourile lui Tiţian, ale celui 
care trebuie amintit primul în această privință, 

dobîndeşte de la sine înțelegerea şi sentimen- 
tul că nu poate fi concepută o identificare mai 

ivirşită a luminii şi a materiei decît a 
obținut-o 

Arta coloritu are o extindere superioară 
în compoziţiile mai mari, unde maxima sa îm- 
plinire în cadrul întregului este ceea ce se poate 
numi armonia culorilor. Aici, cerința este ur- 
mătoarea : nu numai detaliului trebuie să i se 
acorde dreptul său în ceea ce priveşte culoarea, 
ci şi întregului, care, la rîndu-i, trebuie să pro- 
voace o impresie armonioasă şi să mențină su- 
fletul în zona plăcerii cea mai înaltă, suspendat 
parcă între echilibri 1] 5 urat şi unul restabilit, 
în mişcare şi, toto 1 repaus. 

Chiar din aceasta se poate înțelege faptul 
că nici eclerajul, nici estomparea uniformă a 
culorilor prin intermediul aerului nu ar pro- 
duce armonia în tablou. Armonia şi efectul ar- 
monios nu se bazează în nici un caz pe inten- 
sitate, aşa cum inchipuie unii, ci pe tipul şi 
calitatea culorilor. Pe baza acestora ele pot 
produce un tip de concordanţă cu mult superior 
celui bazat pe echilibrul ce s-ar întemeia nu- 
mai pe intensităţi. Doar în calitate rezidă opo- 
ziţiile supreme, dar tocmai de aceea este posibil 
și tipul identității desăvirşite. 'Temeiurile ar- 
moniei trebuie căutate, deci, în însuşi sistemul 
originar al culorilor şi în exigenţele ochiului, 
despre care a fost deja vorba mai înainte. 

Lumina este polul pozitiv al frumuseţii şi o 
emanaţie a frumuseţii eterne în natură. Dar ea 
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se manifestă şi apare numai în 
nopţii, care, ca temei etern al oricărei existențe, 
nu este ea însăşi, cu toate că îşi dovedeşte 
puterea prin reacţia ei permanentă. Lucrurile 
în măsura în care aparţin nopții sau greutătii, 
se află într-un raport triplu cu lumina. Primul 
este acela că lucrurile se separă de lumină doar 
ca negaţii şi se înfățișează ca atare în cadrul ei. 
Acesta este conturul obişnuit. Celălalt este acela 

că tocmai pe baza acţiunii şi reacţiunii dintre 
lumină și umbră ia naştere aparența superioară 
a corporalității. Ochiul nu vede de fapt corpu- 

rile, ci doar proiectul lor ideal în cadrul luminii 
și astfel n şi apariția naturală a corpului se 
întemeiază, rin intermediul, luminii, pe clar- 
obscur. Al te eilea raport este cel al in-diferen- 
țierii absolute dintre materie și lumină, în care 
însă, de aceea, în materie se iscă frumusetea 
supremă, iar ceea ce este nemuritor se exprimă 
cu totul în ceea ce este muritor. Acestor trei 
raporturi le corespund cele trei forme necesare 
ale artei ce reprezintă lucrurile doar în cadrul 
luminii şi prin intermediul luminii, desenul, 
care desemnează doar negația, conturul prin 
care lucrul se detaşează ca particular ; clar- 
obscurul, care arată totuşi cor pul ca atare în ca- 
drul luminii și, prin urmare, în identitate ; şi 
în fine, coloritul, care, în împlinirea lui desă- 
vîrşită, transformă nu numai la suprafaţă, ci 
pe de-a-ntregul, pînă în străfund, materia în 
lumină şi lumina în materie. 

Chiar şi aceste a date ale formei su- 
gerează deja raporturile superioare ale subiecte- 
lor pe care le poate orei reprezentarea pictu- 
rală, 


ipta împotriva 


Obiectele sau stadiile artistice ale picturii 


Pictura este prima artă care reprezintă 
personaje şi, prin urmare, şi obiecte adevărate. 
În semnificația ei cea mai înaltă, muzica expri- 
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mă doar devenirea lucrurilor, plăsmuirea eternă 
a unității în multiplu. Pictura reprez intă lucruri 
deja cevenite. Tocmai de aceea, în cazul ei tre- 
buie să fie vorba cu precădere despre obiecte, 
căci obiectul A emea ză aici şi stadiul artei 
inseși. 

Toate stadiile pot fi determinate în virtutea 
raportului diferit al luminii cw lucrurile care au 
corporalitate. Există trei categorii sau determi- 
naţii opuse ale luminii în raport cu lucrurile. 
Ea este exterioară, inertă, anorganică sau este 
interioară, mobilă, organică. Între aceste două 
extreme se află toate raporturile posibile ale 
luminii, 

Stadiul cel mai de jos este acela în care 
obiecte anorganice sînt reprezentate fără viaţă 
lăuntrică, lipsite de culoare mobilă. Aici, princi- 
piul pictural se poate manilesta cel mult prin- 
tr-o dispunere în virtutea căreia lucrurile, fără 
a se afla chiar în dezordine, se găsesc totuși 
într-o nepăsare intimpl ătoare şi plăcută, care 
oferă prilejul de a le reprezenta nuanțat în 
raccourci, acoperindu-se unele pe altele prin 
umbre şi reflexe reciproce. Astfel de reprezen- 
tări sînt numite natură moartă şi, deşi sînt se- 
cundare, nu ştiu totuși dacă nu trebuie privite 
ca un fel de picturi simbolice, pentru că trimit 
la ceva superior, prin aceea că exprimă urmele 
unei acţiuni și ale unei existenţe ce nu sint re- 
prezentate odată cu ele. Unicul farmec și poezia 
acestui tip de tablouri pot consta măcar și nu- 
mai în faptul că ele ne îngăduie să bănuim 
spiritul aceluia care a realizat o astfel de com- 
poziţie. 

Un fel de natură moartă poetică este expri- 
mată într-o scenă din Faust de Goethe, în care 
Faust, aflat în camera Margaretei, descrie spir 
tul ordinii, al mulţumirii sufleteşti şi al împli- 
nirii ce domnesc în sărăcia de acolo”. 


+ Vezi Faust, Partea întîi, versurile 2687—2708 
|n. trad.] 
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Al doilea stadiu al reprezentării ar fi acela 

al reprezentării unor obiecte a căror culoare 
este exterioară şi, ce-i drept, organică, dar 
inertă totuşi. Aceasta este pictura de flori şi de 
fructe. Nu poate fi tăgăduit faptul că florile 
şi fructele sînt vii în prospețimea lor şi că 
odată cu ele este cu putinţă o pictură concretă. 
Dar, pe de altă parte, acest tip de reprezentare 
poate avea o valoare artistică tot numai dato- 
rită utilizării alegorice sau simbolice. În sine, 
culorile sînt simbolice, un instinct firesc le-a 
ridicat la rangul de simboluri ale speranţei, ale 
dorinţei, ale iubirii ș.a.m.d. În măsura în care 
florile înfățișează aceste culori în simplitatea 
lor naturală, ele sînt deja susceptibile în ele 
însele de caracter şi, în dispunerea lor, un suflet 
simplu îşi poate exprima liniştea interioară. În 
măsura în care ar fi posibil să conferim în dis- 
punerea florilor atita semnificaţie încît să poată 
fi recunoscută în ea, cu adevărat, o stare lăun- 
trică, acest tip de tablouri ar fi adecvat 
alegoriei. 

Al treilea stadiu ar fi reprezentarea culorilor 
în măsura în care sînt mobile, organice, însă 
doar exterioare. Acesta este cazul picturii de 
animale. Mobile, parţial în măsura în care în 
genere fiinţele au în sine o capacitate de a se 
mişca singure şi de a se transforma, parţial în 
măsura în care părţile neacoperite ale animale- 
lor, de pildă, ochiul, au într-adevăr o scînteiere 
vie, mobilă. Dar şi în acest caz culoarea rămîne 
tot una exterioară, pentru că la animale nu 
apare carnaţia ca atare ; reprezenarea trebuie să 
se limiteze, deci, la reproducerea  învelişurilor 
lor colorate, a mişcărilor lor, iar în cazul exem- 
plarelor mai puternice, la reproducerea scînte- 
ierii ochilor lor şi a stării exprimate în ei. 

Natura animală în genere şi unele animale 
în particular au în sine o semnificaţie simbolică, 
natura însăşi devine, în ele, simbolică. Scenele 
cu animale pot avea, deci, o oarecare valoare 
artistică fie doar prin evidenţierea semnificației 
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simbolice a figurilor graţie unei reprezentări 
viguroase, fie doar printr-o raportare superi- 
oară. Unii pictori olandezi au coborit pînă la 
reprezentarea ogrăzilor cu păsări. Dacă o astfel 
de zugrăvire se mai poate tolera într-o oarecare 
masură, aceasta se întîmplă pentru că și o ogra- 
dă cu păsări ne îngăduie să tragem concluzii 
asupra, interiorului unei case; asupra sărăciei 
sau bogăției proprietarului. Raportare şi semni- 
licaţie superioară dobîndesc scenele cu animale 
in care animalele sînt reprezentate cu adevărat 
in acţiune şi în luptă, fie între ele, fie cu oame- 
nii. Specia minoră a tabloului istoric o consti- 
tuie scenele de vinătoare. 

Următorul stadiu artistic este cel în care 
lumina este exterioară, anorganică, dar mobilă 
și, în această măsură, vie. Aceasta este pictura 
de peisaj. În acest gen, în afara subiectului, 
a corpului, lumina însăși devine, ca atare, 
subiect. Acest gen nu necesită doar spaţiul 
pentru tablou, ci tinde efectiv chiar spre repre- 
zentarea spațiului ca atare. Obiectele genurilor 
menţionate anterior, oricît ar fi de subordonate 
în altă privinţă, sînt totuşi semnificative în 
sine şi pentru sine ; o reprezentare a lor cu ade- 
vărat obiectivă este posibilă. În pictura de peisaj 
este posibilă pretutindeni numai o reprezentare 
subiectivă, căci peisajul capătă realitate doar 
prin ochiul celui care îl priveşte. Pictura de 
peisaj se orientează în mod necesar către ade- 
vărul empiric și supremul lucru de care este 
capabilă este acela de a-l utiliza pe acesta însuşi 
tot ca pe un înveliş prin care lasă să se între- 
vadă un tip superior de adevăr. Dar dacă este 
reprezentat numai învelișul, atunci obiectul 
adevărat, ideea, rămîne neconfigurat şi depinde 
de cel care priveşte ca să-l descopere, extră- 
gîndu-l din substanţa nebuloasă şi informă. Nu 
poate fi tăgăduit faptul că raporturile luminii 
generale cu un ansamblu cuprinzător de obiecte, 
după cum sint mai revelate sau mai ascunse, 
mai pronunţate şi mai diverse, ori mai incon- 


sistente şi plutind parcă deasupra naturii, pro- 
voacă anumite stări sufletești, trezese în mod 
indirect idei sau, mai de grabă, doar năluci de 
idei, și nu arareori ridică din fata ochi 
noștri vălul care ne ascunde lumea invizibilă, 
Dar orice intuiţie de acest tip trimite tot L 
subiect. Vedem că poezia unei n 

este mai sărăcăcioa: E cu atit înce 


iuni cu ci 
a mai mult 
către această esență informă. Ce prilej pen- 
tru Homer să descrie pela je şi totuşi, nici urmă 
de ele ! În schimb, cîntecele lui Ossian sînt pline 
de zugrăviri ale negurii şi ale naturii monstru- 
oase care-l înconjura. Frumusetea unui peisaj 
ra de atîtea lucruri mp lătoare încît 
este greu, ba chiar imposibil să i se confere în 
artă acea necesitate pe care o poartă în sine 
de pildă, orice plăsmuire organică. Nu sînt cauze 
lăuntrice, ci ian şi silnice acelea care de 
termină forma, povîrnişul muntilor si scobitu- 
rile văilor. Admiţind că un artist ar detine o 
cunoaștere atit de profundă a Pămîntului încât, 

rin însuși peisajul pe care-l desfăşoară în f: 
noastră, să ne poată înfățișa totodată temeiurile 
și legile constituirii acestuia, cursul rîului ce 
modelează munţi şi văi sau puterea focului sub- 
pămîntesc, care revarsă deopotrivă distrugere si 
prisos de belșug asupra unui ţinut, admitînd că 
e] ar ști să reprezinte toate acestea, rămine 
totuşi un lucru întîmplător chiar momentul pe 
care-l alege pentru lumină, intensitatea eclera- 
jului sau a estompării, intensitate ce se răsfrin- 
ge asupra întregului, iar pentru că, de fapt, 
acest lucru întîmplător este cel pe care il re- 
prezintă şi îl transformă în obiect (deoarece în 
celelalte genuri acesta apare efectiv numai ca 


accident al obiectului), pentru că, deci, în ge- 
nere tratează ca independent şi înfătisează 
fiind de sine stătător ceea ce aparține doar 
aparenței, el este supus prin aceasta unei a 
dentalități ce nu poate fi depășită, iar în pictura 
insăşi se întoarce într-o oarecare măsură la sta- 
diul inferior, cel al artei informe 


Desenul nu poate fi întilnit, de fapt, în pic- 
le peisaj ca atare ; în ea, totul se bazează 
pe arta perspectivei aeriene, așadar, pe modul 
cu totul empirice al clarobscurului. 


De aceea, pictura de peisaj trebuie privită ca 
un tip de artă pe de-a-ntregul empiric. Unitatea 
ce se poate găsi într-o ataremoperă trimite ea 
însăşi tot la subiect ; este unitatea unei dispoziții 
pe care o produce în noi puterea luminii şi a 
minuni tei ei lupte cu umbra și cu noaptea în 
natura universală. Sentimentul lipsei de sem- 
nilicație obiectivă a peisajului l-a determinat 
pe pictor să-i confere o semnificatie mai obiec- 
tivă prin intermediul însufleţirii lui cu oameni. 
e înţelege că aces lucru este întotdeauna se- 
undar, după cum în formele superioare ale 
artei adevăratul artist va refuza să dea farmec 
tabloului său și prin adăugarea unui peisaj, 
fiindcă pentru el obiectul cu totul îndestulător 
este figura umană, cu înalta ei semnificaţie şi 
însemnătate infinită. În cazul pe care l-am pre- 
supus, în care pictura de peisaj își însufleţeşte 
cu oameni zugrăvirile, trebuie instaurată totuşi 
o necesitate în raportul ei cu aceștia. Privind 
un peisaj, dar în special culoarea cerului, ne 
lămurim asupra climei, căci lumea nordică moc- 
neşte ca o noapte apăsătoare în comparaţie cu 
seninul cerului sudic, iar ochiul exersat poate 
trage concluzii asupra chipurilor de oameni ce 
îl populează, De aceea, oamenii din peisaj tre- 
buie înfățișaţi fie ca și cum ar fi din partea 
locului, ca autohtoni, fie ca străin, ca drumeți, 
chiar și prin felul lor, străin în raport cu 
peisajul, prin înfățișare, ba chiar prin îmbrăcă- 
minte. În acest mod, în cadrul peisajului se pot 
corela şi într-un alt sens cele a. şi depărta- 
rea și se pot provoca sentimentele specifice care 

neiază pe reprezentările acestora. 

Ultimul şi supremul stadiu al manifestării 
culorii este cel în care ea apare ca interioară, 
organică, vie și mobilă. Pentru că aşa se întîm- 
plă cu desăvirşire numai în cazul figurii 
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umane, aceasta constituie obiectul ultim şi per- 
fect al reprezentării picturale; odată cu 
aceasta, arta păşeşte pe un tărim pe care, de 
fapt, abia încep creațiile ei absolute și se desfă- 
şoară adevărata ei lume. 

Şi aici, stadiul cel mai de jos este simpla 
imitație a naturii, iar acolo unde se urmăreşte 
acest lucru şi se caută concordanța deplină în- 
tre tablou și obiect, ia naştere portretul. S-a 
discutat periodic în contradictoriu despre va- 
loarea sau non-valoarea artistică a portretului ; 
se pare însă că ar trebui să ne înţelegem doar 
asupra conceptului acestuia pentru a fi de acord 
Şi în privinţa valorii sau non-valorii amintite, 
Portretul, se spune, este o imitație servilă a na- 
turii şi, desigur, dacă nu vrem să punem arta 
în genere sub semnul simplei imitații şi să-i de- 
clarăm drept cei mai mari artiști pe pictorii 
foarte minuţioşi, care nu omit nici un por al 
pielii, nu putem avea nici un dubiu, potrivit 
acestei idei despre portret, că acesta ocupă un 
loc cu totul inferior. Dacă însă prin portret în- 
țelegem acea pictură care, imitind natura, de- 
vine totodată şi tălmăcitoarea semnificației ei, şi 
care dezvăluie şi relevă intimitatea personajului, 
atunci va trebui să recunoaștem, firește, marea 
valoare artistică a portretului. Ca artă, portre- 
tistica ar trebui apoi limitată, desigur, cu pre- 
cădere la astfel de obiecte în care se poate în- 
trevedea cu adevărat o semnificaţie simbolică 
şi la care se poate observa că natura a urmărit 
un proiect raţional şi, deopotrivă, scopul de a 
exprima o idee. Adevărata artă a portretului 
ar consta în aceea de a concentra într-un singur 
moment ideea de „om“, risipită în mişcările şi 
momentele izolate ale vieții și de a face astfel 
ca portretul, înnobilat pe de o parte de artă, pe 
de alta, de om, adică de ideea de „om“, să fie 
mai asemănător cu acesta decît el însuşi în mo- 
mentele izolate. Pliniu 1 povesteşte despre 


mmea 


1 Hist. nat., Wo2 


Pufranor* că a pictat un tablou al lui Paris 
(care, desigur, nu era portret) astfel încît în el 
puteau fi văzuţi, deopotrivă, judecătorul celor 
trei zeițe, seducătorul Elenei şi cel care-l dobo- 
rise pe Ahile. Această reprezentare a întregului 
om în manifestările izolate ar fi menirea su- 
premă a portretului, deși, după cum bine se 
vede, şi cea mai grea.-— În privința întrebării 
dacă personajul trebuie înfățișat în repaus sau 
în acţiune, este limpede că, de vreme ce orice 
acțiune posibilă suprimă caracterul totalizator 
al unui tablou şi-l fixează pe om într-un mo- 
ment, ar fi de preferat, de regulă, repausul ab- 
solut. Singura excepţie îngăduită se produce 
acolo unde acţiunea este într-atit una cu esența 
omului încît ea este cea care îl caracterizează, 
De pildă, reprezentarea unui muzician practi- 
cîndu-şi arta ar fi, din acest motiv, mai avanta- 
joasă decît cea a unui poet cu pana în mină, 
pentru că talentul muzical este mai particula- 
rizant şi se împleteşte cel mai mult cu esenţa 
celui care îl are. Astfel, exigenţa pe care por- 
tretul trebuie să o împlinească în mod necesar 
este supremul adevăr ; numai că acesta nu tre- 
buie căutat în ceea ce este neînsemnat şi pur 
empiric. De acest tip sînt tablourile vechilor 
pictori, în special, ale celor germani, de exem- 
plu, ale lui Holbein, dintre care unul, ce poate 
fi văzut la Dresda, şi care înfăţişează un primar 
din Basel cu familia sa, închinîndu-se Sfintei 
Fecioare **, nu va fi privit de nimeni fără emo- 
ție nu numai (pentru a remarca în treacăt 
aceasta) fiindcă putem cunoaşte prin aceasta, ca 
și prin alte tablouri asemănătoare, autenticul 
stil vechi german —, care este cu mult mai 
apropiat de cel italian decît de cel flamand 


* Pictor şi sculptor grec din secolul al IV-lea 
a.C., cunoscut pentru statuia lui Paris şi tablourile 
cu scene de bătălie. A decorat cu picturi porticul lui 
Zeus de la Atena. [n. trad.] 

** Madona primarului Meyer (1516), iniţial un dip- 
tic, de Hans Holbein cel Tînăr. [n. trad.] 
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și poartă în sine germenele a ceva mai inalt, 
stil care s-ar fi dezvoltat cu siguranță da 
marile nenorociri nu s-ar fi abătut 

Germaniei — 


d 
asupra 
ci și fiindcă acest tablou are 
o semnificaţie etică și, precum toate cîte sint 
create în acelaşi stil, recheamă în ce] care 
contemplă, bunele vremuri de altădată, dis 


SCl- 


plina severă, seriozitatea gi pietatea acestora 

Mai remarce faptul că pictorii istorici cei mai 
remarcabili, Leonardo da Vinci, Correggio, Ra- 
fael, au pictat cu totii portrete, ba chiar este 
cunoscut că Rafael a plasat în 
compozițiile sale independente adevărata 
trete. 

În fine, trecem la ultimul stadiu artistic al 
picturii. 


Suprema aspirație a spiritului este aceea de 
a da naştere ideilor, care sînt mai presus de 
tot ceea ce este material şi finit. „Această idee 
de «<frumos»“, spune Winckel mann *, „este ca 
un spirit extras din materie prin foc ; este pro- 
dusul care caută să-şi creeze o făptură după 
chipul celei dintii creaturi raţionale plămădiie 
în cugetul divinității“. 

Trebuie să determinăm ce modalităţi există 
în pictură pentru a satisface această năzuință şi 
a reprezenta ideile. 

Pentru că arta plastică în genere constituie 
reprezentarea universalului prin intermediul 
particularului, ei îi sînt date numai două posi- 
bilităţi prin care poate obţine ideile şi le poate 
reprezenta într-o plăsmuire reală şi vizibilă. Fie 
că particularul semnifică universalul, fie că 
particularul, semnificînd universalul, este în 
același timp acest universal însuşi. Primul tip 
de reprezentare este cel alegoric, celălalt, cel 


* Traducerea aparţine lui Gh. I. Ciorogaru. Vezi 
J. J. Winckelmann, Istoria artei antice, vol. I, Bucu- 
veşti, Edit. Meridiane, 1985, p. 178. (Celelalte citate 
din Winckelmann nu le-am găsit în versiunea româ- 
nească ) [n. trad.] 
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voi mai adăuga citeva lucruri despre 
în genere şi voi vorbi apoi în 


alege în pictură. 


ama] 
tu 


Alegoria poate fi comparată în genere cu o 
limbă universală, care nu se întemeiază pre- 
cum limbile particulare, pe seffine arbitrare. ci 
pe semne naturale și valabile în mod obizetiv. 
ka constituie semnificaţia ideilor cu ajutorul 
imaginilor reale, concrete si, prin urmare, este 
artei, a celei plastice în special care, pen- 
tru că este, după expresia unui antic, o poezie 
mută, trebuie să-și înfăţişeze gindurile prin in- 
termediul figurilor. Dar conceptul strict de 
„alegorie“, pe care-l avem în vedere şi aici, 
este următorul: ceea ce este reprezentat În- 
seamnă altceva decît înseamnă el însusi, su- 
gerează ceva diferit de sine. 


Aşa cum este diferită de limbă, alegoria este 
diferită și de hieroglifă. Căci şi aceasta nu esta 
doar în genere arbitrară şi non-necesară pentru 
legătura fundamentală dintre faptul care tre- 
buie semnificat şi cel prin intermediul căruia 
trebuie corelat, ci ea este, pe deasupra, mai 
mult o soluţie de nevoie decît problemă a unei 
intenţii superioare, îndreptate către frumusetea 
în sine şi pentru sine ; de aceea, pentru hiero- 
glifă este suficient dacă sugerează lucrul doar 
în genere, indiferent dacă o face într-un mod 
frumos sau într-unul dezgustător. În schimb, de 
la alegorie se cere nu numai ca fiecare semn 
imagine să fie legate de obiect într-un mod 
alegoric pur şi simplu, ci deopotrivă ca ele să 
fie schițate şi executate în mod liber şi vizind 
frumosul. Chiar natura este alegorică în cazul 
tuturor acelor făpturi cărora nu le-a încorporat 
conceptul etern despre ele însele ca principiu 
vital şi principiu al autonomiei. Aşa este în- 
tr-adevăr alegorică floarea, a cărei culoare doar 

sau intenția naturii 


sau 


í 
7 A “îmi 

sugerează natura lăuntrică 

supoicaza na č 


1, ideea, De 


lucri 


altfel, instinctul pentru alegorie s-a manifestat 
şi în aceea că temeiul tuturor limbilor, dar mai 
ales ale popoarelor celor mai vechi. este unul 
alegoric. Cum ar fi ajuns vreodată oamenii, 
pentru a invoca doar un caz cu totul general 
să separe în cadrul limbii lucrurile în functie 
de gen (o separare ce străbate toate limbile, nu 
neapărat nepoetice), fără a avea modelele 
alegorice şi întruciîtva proprii ale acestor lu- 
cruri ? 

Temeiul faptului că pictura este însă cu 
precădere alegorică rezidă în natura ei însăși 
pentru că, în speţă, ea nu este încă arta cu ade- 
vărat simbolică şi dacă nu se ridică la aceasta, 
ca în cazul celui mai înalt gen artistic, poate 
să semnifice universalul numai prin interme- 
diul particularului. Cu privire la alegorie în pic- 
tură trebuie făcută însă distincția clară între 
două cazuri. Fie ea este utilizată doar ca adaos 
într-un tablou, altfel, istoric, fie întreaga in- 
venţie şi compoziţie sînt ele însele alegorice. 
Prima este întotdeauna greşită, dacă ființele ale- 
gorice introduse nu pot avea ele însele o sem- 
nificaţie istorică în tablou. Dacă, de pildă, este 
reprezentat așa-numitul popas în timpul fugii 
în Egipt, cînd Sfinta Fecioară se odihneşte cu 
pruncul sub un arbore, privindu-și copilul și ră- 
corindu-l totodată, iar pe crengi sînt înfătisati 
îngeri, aceştia trebuie consideraţi aici într-ade- 
văr ca personaje istorice. Sau dacă într-un ta- 
blou de Albani *, care înfăţişează răpirea Elenei, 
Venus o scoate de mînă pe Elena din casa lui 
Menelau, iar pe fundal sînt reprezentați amoraşi 
ce se bucură de această întîmplare, şi aceştia 
apar aici ca personaje istorice. În schimb, dacă 
într-un tablou ce înfățișează moartea unui rege 
modern, pe al cărui pat mortuar se află, even- 
tual, chiar şi însemnele imperiale, la o margine 

* Francesco Albani (1578—1660), pictor italian, 
elev al lui Calvaert, apoi reprezentant al şcolii lui 
Carracci, a pictat în special tablouri cu subiecte mi- 
ţologice. [n. trad] 


a patului ar sta geniul bun cu făclia coborită, 
aceasta ar îi o utilizare cu totul banală a alego- 
riei fiindcă geniul bun nu poate fi admis din 
punct de vedere istoric în tablou, sub nici un 
chip. Sau dacă Poussin, într-un tablou ce înfă- 
țişează abandonarea lui Moise în Egipt *, re- 
prezintă Nilul ca pe un zeu al fluviilor ce-şi 
ascunde capul în stuf, aceasta din urmă consti- 
tuie o alegorie foarte frumoasă, în măsura în 
care cu ajutorul ei se sugerează faptul că izvoa- 
rele Nilului ar fi necunoscute ; dar cînd apoi 
micul Moise este aşezat în brațele acestui zeu 
al iluviilor, această alegorie anulează sensul 
tabloului însuși prin aceea că nimeni nu-și va 
imagina aici vreo primejdie, de vreme ce copilul 
este lăsat, mai degrabă, în grija unui zeu înţe- 
lept decit pradă forței oarbe a unui element 
irațional. 

După părerea mea, în pictură nu există, deci, 
alegorie parţială, pentru că aceasta aduce o di- 
sonanţă în tablou ; iar dacă o ființă, care, într-o 
altă privinţă, trebuie concepută drept alegorică, 
apare într-un tablou istoric, atunci trebuie să 
admitem în acesta tocmai semnificaţia istorică, 
astfel încît întregul să aibă caracterul unei re- 
prezentări mitologice. 

Cu atît este mai larg cîmpul alegoriei în ta- 
blou, cu cît ea este folosită într-un mod mai 
neîngrădit. Aici, alegoria nu are alte limite de- 
cit pe acelea generale ale artei înseşi, în speţă, 
acelea că trebuie evitat ceea ce este de prisos, 
iar ideea trebuie reprezentată cit se poate de 
simplu. „În cadrul  alegoriilor, simplitatea“, 
spune Winckelmann, „este ca aurul, fără adaos, 
şi constituie dovada calităţii acestora, pentru că 
atunci ele explică mult prin intermediul a pu- 
ţine lucruri ; acolo unde se întîmplă contrariul, 
este mai întotdeauna un semn al ideilor confuze 
şi imature“. Odată cu simplitatea ia naştere şi 

* Moise salvat din ape, tablou aflat la Luvru. 
[n. trad.] 
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claritatea, care este, 
care nu trebuie să pretindem căderea într-o 
popularitate excesivă, așa cum se întîmplă, de 
pildă, la Guido Reni *, care a plasat alături de o 
Magdalenă căindu-se, de altfel, foarte frumoasă, 
cîţiva napi, pentru a sugera modul ei auster de 
viaţă. Căci în ce măsură are nevoie artistul să 
ne amintească de faptul că Magdalena, căin- 
du-se, ar avea parte de hrană pămiîntească ? Şi 
aici, ca peste tot în artă, regula supremă este 
însă frumuseţea şi evitarea a tot ceea ce este 
oribil, detestabil şi dezgustător. Necesitatea dez- 
lănțuită, cum o numeşte Horaţiu, furia războiu- 
lui la Vergiliu sau descrierile diavolești ale lui 
Milton ar putea fi executate în pictură doar cu 
proaste rezultate. Astfel, în catedrala Sf. Petru 
din Roma se află un tablou alegoric ce înfăţi- 
șează prin personajul cel mai urit erezia la 
picioarele sfinților, ca şi cum, înfățișată în 
această ingenunchere şi umilinţă printr-o fru- 
moasă figură feminină, n-ar fi produs un efect 
u mult mai mare, 

Alegoria în tablouri poate fi, de altfel, ori 
fizică,  raportîndu-se la obiecte naturale, ori 
morală, ori istorică. — Drept o imagine alego- 
rică a naturii trebuie privit tabloul Dianei cu 
multiplii sîni ; în schimb, în cunoscuta zeiți- 
care a lui Homer, natura este înfăţişată foarte 
simplu prin imaginea unui copilaş. — Noaptea 
este întruchipată cu un veșmint fluturînd, plin 
de stele ; vara, alergiînd cu două făclii aprinse, 
pe care le ţine drept în sus. Nilul și revărsare: 
lui pînă la 16 picioare, ceea ce, după părerea 
anticilor, semnifica fertilitatea cea mai mare, 
au fost redate prin tot atiţia copii care sedeau 
pe figura colosală a fluviului. 


Gesigur, relativă şi de. la 


Observ că, după ce fatalitatea timpului ne-a 
răpit comorile picturii antice, cele mai remar- 
cabile alegorii ale artei plastice ne-au parvenit 
prin monumentele mai mici ale sculpturii de 


t Magdalena căindu-se, tablou aflat la Luvru. [n 
trad.] 
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pe pietrele gravate. Sculptura nu se dezbară 
dintr-o dată de ingrădirile picturii, ea mai păs- 
trează în mai multe genuri spaţiul ca adaos 
necesar şi de aceea, ca şi pictura, nici nu poate 
[i încă pe deplin simbolică în majoritatea crea- 
țiilor, ci doar semnificativă. 

În legătură cu alegoriile morale trebuie re- 
marcat faptul că în cazul anticilor ele nu pot fi 
in concordanță cu ideile noastre, pentru că 
aceștia au prețuit numai virtuțile eroice sau pe 
cele care slăvesc demnitatea omului, dar nu au 
cultivat şi nici n-au căutat altele. În locul răb- 
dării şi al supunerii, la antici apar cutezanţa 
și virtutea masculină, generoasă, care disprețu- 
ieşte intenţiile meschine și viaţa însăși. De alt- 
fel, ideea despre smerenia creștină nici nu 
putea fi întilnită la antici. Toate aceste virtuţi 
pasive, de care ţine şi căinţa, de exemplu, cea 
a Magaalenei, trebuie căutate doar în tablourile 
creştine. Dar nici la antici operele de artă nu 
puteau fi dedicate viciului şi numai cu o mare 
restricție au fost posibile reprezentările alego- 
rice ale acestuia. Exemplul cel mai cunoscut 
în legătură cu acest lucru este un tablou al ca- 
lomniei de Apelles, a cărui descriere ne-a lă- 
sat-o Lucian t. Apelles a pictat calomnia pentru 
că fusese pîrît pe nedrept lui Ptolomeu Filos- 
trat de către un tovarăş de breaslă că ar îi 
complice la o trădare. În tabloul lui la dreapta 
şedea un personaj masculin cu urechi lungi şi 


4 


întindea mîna către Calomnie ; în jurul acestuia 
stăteau Neştiinţa şi Bănuiala. Din cealaltă parte 
înainta o altă intruchipare a Calomniei, cu chip 
frumos, dar miniată ; în mîna dreaptă ţinea o 
torţă aprinsă, cu stînga tira de păr pe un tinăr 
ce-şi înălța mîinile către cer, chemindu-i ca 
martori pe zei. În faţa Calomniei păşea un băr- 
bat înalt, slăbit parcă de o boală îndelungată și 
care întruchipa Invidia. Însoţitoarele Calomniei 


i Imag., €: 6. X J 
Vezi Lucian din Samosata, Despre pirå.., in: 
Scrieri alese, Edit. Univers, Bucureşti, 1983, pp. 314— 
316, trad. de Radu Hiîncu [n. trad] 


inseşi erau două femei care o găteau şi o îmbo 
deau, anume, inşelăciunea şi Perfidia. In 


tele lor mergea o altă intruchipare, în ves 


spa- 


unte 


negre și zdrențuite, care sugera Ruşinea prin 
aceea că, ruşinată şi plingînd, căuta din ochi 


către Adevăr. 

Alte însuşiri morale au fost sugerate prin 
raportări mai vagi, ca, de pildă, discreţia, prin 
trandafir, pentru că acesta este floarea dra- 
gostei, căreia-i place discreţia, sau, aşa cum 
spune un epigramist antic, pentru că dragostea 
i-a dat lui Harpocrate, : zeul tăcerii, un trandatir 
pentru a trece sub tăcere destriul lui Mer 
De aceea, atunci cînd se veseleau , aniicii agă;au 
deasupra meselor un trandafir, ca semn că tre- 
buia să rămînă secret, ca între prieteni, tot 
ceea ce s-ar discuta. 

Printre alegoriile morale le socotesc pe toate 
cele care sugerează raporturi general-umane. 
Astfel, destinul a fost intăţişat prin Lachesis *, 
care învîrtind fusul, stă pe o mască comică şi 
are în faţă pe cea tragică, pentru a sugera 
jocurile felurite de pe scena vieţii. O moarte 
prematură a fost reprezentată prin imaginea 
Aurorei, care pleacă cu un Ppa în braţe. 

Prin intermediul aleg și al simboli- 
cului, pictura se poate i îi ț i pînă în zona supra- 
sensibilului. insuflețirea corpului prin insuila- 
rea suiletului constituie, fără îndoială, una din- 
tre ideile cele mai abstracte, dar care capătă 
totuşi un caracter sensibil în mod alegorico-po- 
etic. Prometeu plăsmuieşte un om din lut, iar 
Minerva ţine un fluture pe capul ace 
imagine a sufletului, imagine ce concentrează 
în acelaşi timp toate reprezentările diferite pe 
care le poate trezi metamorfoza acestei făpturi. 

Alegoria istorică este folosită cu precădere 
de către artiştii moderni, de pildă, de către 
francezi (Rubens), pentru glorificarea faptelor 
regilor lor ; de pildă, renașterea unui oraş sub 


stuia, ca 


* Una dintre Parce. [n. trad.] 


unui principe este reprezentată pe 
printr-o femeie ridicată de la 
un bărbat. În stilul cel mai 
lui Aristi de care reprezenta 

trivit în tregului siu carac- 
> şi serios, curajos şi laş, 
„de i trebuie să recu- 
ce o idee clară 


la tabloul 
va fi vor- 


ideea, ci es ste 
e la sine că în acest 
ide pe de-a-ntregul 
nseam nă pentru 

: ră. Şi aici există 
de obiecte. în speță, acestea 
man care se repetă și 
iață, ori se pot 


raporta la idei emina mente spirituale şi inte- 


lectuale. De ultimul tip sînt Pornasul şi Școala 
din Atena de Rafael care reprezintă în mod 


Rafae 


simbolice întreaga filo zofia. — Reprezentarea 


lizează însă cu aju- 
statornice şi inde- 
mitologii. Astfel, 
nta M simbolizează căinţa, 
i esta însăsi căinta vie. Astfel, imaginea Sfintei 
Cecilia. protectoarea muzicii, nu este o imagine 


imbolică 


ci una simbolică fiindcă are o exis- 


tentă independentă de semnificaţie, fără a-şi 
pierde semnificatia. Astfel este imaginea lui 


tos, pentru că reprezintă plastic identita- 

| cu totul unică dintre natura divină şi cea 
l imaginea Madonei cu pruncul 

o imagine simbolică. Imaginea simbolică 
upune o idee premergătoare, care devine 
mbolică prin faptul că se concretizează în mod 
din punct de vedere istorico-obiec- 
ideea devine simbolică prin acee: 


că dobîndeşte semnificaţie îstorică, tot astfel 
ceea ce este istoric poate deveni, în schimb, o 
imagine simbolică numai prin aceea că este 
unit cu ideea şi devine expresie a ideii: odată 
cu aceasta ajungem la conceptul propriu-zis si 
cel mai înalt de tablou istoric, prin care se în- 
telege îndeobşte tot ceea ce am des pînă 
acum drept alegorie şi simbolic, Potrivit expli- 
cației noastre, chiar ceea ce j j însusi 
nu este decît un mod al sim l 
Fără îndoială, istoria este obiectul privile- 
giat al picturii, fiindcă aici ceea ce îi de pe osie 
pe zei de oame ni, i e ale 
reprezentării 
laşi timp yip 
unei actiuni 
niciodată pi e care 
literatură ; l oemul eroic. Fiecar 
istorie etil este în sine si pentru sine un 
fapt izolat, care se înalță, prin urmare, la re- 
prezentarea artistică numai prin aceea că de- 
vine totodată semnificativ şi pe cît se poate, ca 
expresie a ideilor, universal-semnificativ. Aris- 


totel spune că Homer a căutat să reprezinte, 
mai degrabă, imposibilul care este probabil de- 


cît posibilul pur şi simplu; pe bună dreptate 
se pretinde acelaşi lucru şi de la pictură, în 
speţă, ca ea să se ridice deasupra a ceea ce este 
de obicei posibi ăi 14 a reprezen- 
tării o posibilita bsolută. 
Tabloul istoric, spuneam, ar putea fi o re- 
prezentare a ideilor, aşadar, ar putea fi sim- 
bolic, în parte prin expresia ce este conferită 
personajelor, luate separat, în parte prin modul 
în care se produce întimplarea ce este înfăți- 


şată. În privința celei dintii, nu este catisfăcă- 
tor nimic din ceea ce : i doar simturile 
şi nu pătrunde spiritul. Fără un fundal mai 
adînc, care nu poate fi aprofundat chiar de la 
prima vedere, simpla frumuseţe a contururilor 
nu realizează ceea ce este semnificativ, De o 
frumusețe austeră nu te saturi niciodată pe de- 


plin şi ea nu-ţi dă pace, deoarece crezi fără în- 
cetare că poţi descoperi în ea ceva şi mai fru- 
mos, ceva și mai profund. De acest tip sînt 
frumuseţile lui Rafael şi ale vechilor maeştri, 
„nu jucăuşe şi nurlii“, cum spune Winckel- 
mann, „ci bine făcute și pline de o frurnuseţe 
adevărată și originară“. Cu farmece de acest 
fel, Cleopatra a devenit cel&bră în toate tim- 
purile, iar anticii au pus această seriozitate 
respectabilă chiar şi în reprezentările capului 
lui Antoniu. 

Există, deci, o demnitate şi o distincţie a ex- 
presiei, care se adaugă frumuseţii conturului ; 
sau abia ea îi conferă acestuia cu = ae v (9) 
m r O îinnobilare a naturii comune se 
cere i portretistul ui, iar el o poate dp ără 
a _păgu bi asemănarea, : dică fără ca să înceteze 
să fie un imitator. Ceea ce este inventat mereu 
“i în mod necesar este ideea, iar aceasta, dacă 
există o expresie a ei în tablou, poate să con- 
fere chiar şi portretului simbolicul, printr-un 
'armec superior. 


Cît priveşte modul de reprezentare a eve- 
nimentelor, norma supremă este și aici, ca pre- 
tutindeni, aceea că arta trebuie să reprezinte 
formele unei lumi superioare şi lucrurile aşa 
cum se întimplă ele în această lume. Imperiul 
ideilor este imperiul nice damn adecvate 
şi clare, după cum imperiul fenomenelor este 
acela al reprezentă rilor ina decvate, obscure și 
În imperiul fenomenelor, forma şi con- 
istența sînt separate. 
În imperiul absol ambele sînt una, re- 
pausul total este activitatea supremă, și invers. 
Toate aceste caracteristici trebuie să treacă în 
ceea ce intenționează să fie amprentă a abso- 
lutului. Cu greu le-am putea caracteriza altfel 
decit le-a caracterizat demult Winckelmann, pă- 
rintele oricărei ştiinţe despre artă, ale cărui 
concepții sînt încă şi azi cele mai înalte și vor 
ramine pentru totdeauna astfel. Ceea ce este 
adecvat şi desăvirşit în reprezentări se exprimă 


conluze 


ținutul, activitatea și ex 


în planul obiectului prin ceea ce Winckelmann 
numește simplitate nobilă, după cum acea forţă 
liniștită care, pentru a apărea ca forţă, nu are 
nevoie să se abată de la echilibrul existenţei 
ei, este ceea ce Winckelmann a caracterizat 
drept „măreție calmă“. Şi aici, pentru noi, mo- 
delele le reprezintă tot grecii. Așa cum adineul 
mării rămîne mereu liniștit, oricît ar fi de tu- 
multoasă şi de agitată su pra fața, tot astfel ex- 
presia figurilor greceşti arată în ciuda oricăror 


ty 


pasiuni, un suflet liniștit si ec hilibrat. ly 
presia durerii și chiar a încremenirii cor 
vedem cum sufletul învin i ră 
făpturii, asemeni unei lumi livine de o inal- 
terabilă seninătate. Un astfel de suflet exprimă 
chipul şi întregul trup al lui Laocoon (căci 
mai din sculptură putem împrumuta exempl 
potrivite pentru cel mai înalt stil A 
„Durerea“, spune Winckelmann ! în minunata 
descriere pe care o face acestei opere, „durerea 
pe care o descoperim în toți muşchii şi în toate 
fibrele corpului şi pe care, fără a privi faţa şi 
alte părți ale trupului, ci doar pîntecul supt 
de durere, ni se pare că o simţim aproape noi 
înşine, această durere nu se exteriorizează to- 
tuşi cu mînie pe chip şi în întreaga atitudine. 
El nu înalţă un ppa groaznic, aşa cum îl în- 
fățişează Vergiliu pe Laocoon al său ; gura des- 
chisă nu lasă scape decît un suspin temător și 
reprimat. Durerea corpului și noblețea sufle- 
tului sînt distribuite cu es mea măreție și deo- 
potrivă dozate în toată alcătuirea fig g 

coon suferă, dar suferă ca Filocte t al lui So- 
focle ; nenorocirea lui ne pătrunde în suflet, 
dar am dori să putem suporta nenorocirea aan 
cum acest mare bărbat“. O astfel de descriere 
este suficientă pentru a întelege că această ex- 
presie a sufletului nu mai este ceva care să 
fie luat din experiență şi că o idee aflată mai 
presus de natură este cea pe care artistul a 


urii. Lao- 


1 Op. cit., vol. 1, p. 31 şi urm. 


trebuit s-o aibă în el însuşi pentru a o întipări 
in marmură. O imagine asemănătoare este cea 
a Niobei şi a fiicelor sale. Acestea, asupra că- 
rora Diana îndreaptă săgeți ucigătoare, sînt în- 
te cu simţurile paralizate de o spaimă de 
nedescris 3, cînd încremenirea însăşi readuce li- 
niștea şi acea superioară indiferență care se 
potriveşte cel mai bine cu frumuseţea și nu 
į nici o trăsătură a formei şi a confi- 


curării, 

După aceste consideraţii putem reduce toate 
exigenţele care privesc pictura în stilul sim- 
bolic la una singură, anume că totul se subor- 
donează frumuseţii, căci aceasta este mereu 

i. În privinţa obiectelor sale, artistul 
plastic este orientat cu totul către formă, pen- 
tru că poate s-o exprime doar pe aceasta. Poe- 
tul, care nu creează forme pentru a fi contem- 
plate, nu prejudiciază în chip necesar frumuse- 
tea, chiar dacă, reprezentind pasiunea, ajunge 
pînă la aspecte mai violente ; artistul plastic 
insă, orientat numai către ceea ce se contemplă, 
se allă în situația de a prejudicia în chip ne- 
cesar frumusețea, dacă nu se limitează ja un 
anumit grad de expresie a pasiunii; fireşte, 
sculptorul, în și mai mare măsură decît picto- 
rul, parțial pentru că acestuia din urmă îi stau 
la dispoziţie multe modalități de atenuare prin 
intermediul luminii şi al umbrei, pe care sculp- 
torul nu le are, parțial pentru că, de cealaltă 
parte, tot ceca ce este sculptural posedă o forţă 
superioară de exprimare a realului. În privinţa 
picturii, limitarea acelor exigenţe stricte cărora 
trebuie să li se supună sculptura rezultă, de 
altfel, din faptul că pictura, chiar și alegorică, 
nu încetează să fie artă şi că, odată confun- 
dată cu aparenta — avînd o libertate mai mare 
de acţiune —, ea poate să se unească şi cu ceea 
ce este empiric, într-un mod mai îndrăzneţ de- 
cît o poate face sculptura. 

În toate mişcările mai violente ale sufletu- 
lui trăsăturile se descompun, ceea ce se întîim- 
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plă şi cu atitudinea corpului şi cu toate formele 

frumuseţii. Liniştea este starea specifică fru- 
museţii, precum calmul este specific mării 
tulburate. Numai odată cu instaurarea Se A 
lui, făptura umană în genere și sar ll pot fi 
oglinda ideii. Şi în această privinţă, frumus setea 

trimite la unitate ṣi la in- diferență ca fiind 
adevărata ei esenţă. 


Contrariul acestui stil calm şi măreț anticii 
l-au numit parenthyrsos * ; acesta generează un 
stil vulgar, pe care nu-l satisface nimic altceva 
decît neobişnuitul atitudinilor și acţiunilor, un 
patos fără măsură, contrastele violente, pripite 
şi stridente. Majoritatea regulilor artistice ale 
teoreticienilor moderni despre compoziție şi 
despre ceea ce ei numesc „contrasubiect“ este 
născocită pentru a produce această confuzie a 
reprezentării. De aceea, în operele acestui stil 
totul se află în mişcare ; cum spune Winckel- 


mann, printre obiectele acestora te afli ca în- 
tr-o societate în care toţi vor să vorbească deo- 
dată. 


Calmul în măreție şi acea latură simbolică 
pe care tabloul istoric o dobindeşte ca expre- 
sie a ideilor au fost obţinute, înaintea tuturor 
celorlalți maeştri moderni, de către Rafael. Nu- 
mai cel ce a cultivat în sine simţul pentru 
acestea va ajunge la frumusețea suprem: ă prin 
calmul şi liniștea personajelor principale din 
pictura lui, care altora pot să le pară lipsite de 
viaţă. De acest tip este tabloul său cu Attila, 
în care este înfățișat momentul cînd epis scopul 
Romei îl face pe acest cuceritor să se retragă **, 
Tot ceea ce este de natură nobilă în acest ta- 
blou, papa şi însoțitorii lui, ca şi cei doi apos- 


toli Petru şi Pavel, ce se pogoară din cer, este 
conceput în sensul. acela al liniştii. Papa apare 
cu siguranţa calmă a unui ) variabil. 
care prin simpla sa prezenţă 


la tăcere 


Bombastic fn. trad.] 
Întilnirea lui Leon I cu Attila [n. trad.] 


tumultul. Fără schiţeze nici cel mai mic gest 
violent, apostolii apar amenințători şi înspăi- 
mintători. La Attila poate fi percepută groaza, 
iar acelui calm și acelei linişti din grupul ve- 
nerabil al tabloului li se opun, de cealaltă parte, 
neliniștea și agitația din momentul în care se 
i nnalul de plecare şi toţi bat în retragere, 
dezorientaţi şi consternaţi. În privinţa 
iei invenţiei, Rafael este într-adevăr cel 
mai însemnat pictor, iar dacă în cele spuse 
pînă acum cu privire la fiecare dintre formele 
artistice particulare am evidențiat cîte o perso- 
nalitate de excepţie, în sfera cirip pe Mi- 
chelangelo, în sfera clarobscurului, pe Correg- 
gio, în cea a coloritului, pe Tiţian, tunat des- 
pre Rafael trebuie să afirmăm că a stăpînit î 
egală măsură toate aceste forme şi că este, prin 
urmare, naris cu adevărat divin al artei 
moderne. Pe Michelangelo, forța spiritului său 
în sfera i ed l-a îndemnat irezistibil și 
aproape exclusiv către ceea ce este violent, pu- 
ternie și înspăimîntător ; numai în astfel de 
obiecte a putut ieși la iveală autentica profun- 
zime a artei sale. Pe Correggio, marea sa artă 
n clarobscurului l-a limitat tot în privința su- 
lor la ceea ce este fragil, suav și plăcut ; 
el a avut nevoie de acele obiecte care favori- 
ază cu precădere exersarea fragilului şi care 


ingăduie  moliciunea contururilor şi formele 
plăcute. În fine, 'Tiţian, maestrul cel mai în- 
emnat în sfera coloritului, s-a văzut constrîns 
| meargă, în cea mai mare măsură, pe linia 


devărului și a imitaţiei. În sufletul lui Rafael, 
toate aceste forme si-au găsit liniştea cu aceeaşi 
pondere, măsură si finalitate, iar pentru că nu 
ı fost legat de nici una anume, spiritul i-a ră- 
mai liber pentru invenția superioară, ca şi pen- 
N ărata cunoaştere a caracterului antici- 
lor, pe care, singurul dintre moderni, a dobîn- 
dit-o pînă la un anumit punct. Inventivitatea 
+ nu-l conduce însă niciodată dincolo de li- 
mitele a ceea ce este necesar. iar în întreaga 


blindeţe a sufletului său rămîne totusi prezentă 
severitatea spiritului său. El respinge super- 
fluul, ajunge prin mijloacele cele mai simple 
la ceea ce este mai măreț si le insuflă astfe] 
operelor sale o asemenea existenţă obiectivă 
încît acestea apar ca existînd cu totul în ele 
insele, dezvoltindu-se din ele însele si produ- 
cîndu-se în chip necesar. De aici, cu toate că 
el se ridică deasupra a ceea ce este posibil în 
mod obișnuit, verosimilitatea operelor sale : da 
aici, iarăși, chiar şi în caracterul lor suprana- 
tural, naturaletea cea mai înaltă, ce se pre- 
schimbă în inocer —, acel ultim criteriu al 
artei. 

Pînă aici a fost vorba despre arta tabloului 
istorie doar ca atare. Este necesar să ne ocupăm 
si de obiectele tabloului istoric. În principal, 
aici trebuie avută în vedere o întrebare ce a 
trezit nu numai interesul amatorilor, ci chiar 
și pe acela al cunoscătorilor : prin ce modali- 
tăți, care rezidă în arta însăși, ar fi posibil ca 
un obiect să fie reprezentat pictural astfel în- 
cît el să fie recunoscut ca atare ? În spetă, în 
cazul acestei întrebări se presupune că esen- 
tială în tabloul istoric ar fi posibilitatea de a 
recunoaște obiectul în mod efectiv si empiric : 
dar această exigentă nici măcar nu poate fi 
transformată în lege pentru că, de îndată ce 
este concepută în seneral, ea însăsi devine ab- 
surdă. De pildă, cine ar căuta să afle, în tabloul 
amintit mai sus al lui Rafael, numele episco- 
pului Romei, nemulțumindu-se cu atit cît esta 
necesar pentru a cunoaşte acest caracter gene- 
ral, ci vriînd şi să-l identifice ca persoană —, 
acela ar trebui să considere de cea mai mare 
utilitate. obiceiul vechilor pictori d 
iasă din gura personajelor lor un bilet pe care 
era scrisă semnificația lor. Cerinţa de a în'e- 
lege un tablou pînă la nivelul alității lui 
empirice trebuie, deci, să rămînă mereu res- 
trînsă, iar ceea ce este simbolic în tabloul is- 
toric se ridică deja de la sine deasupra acestui 


ln a face să 
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punct de vedere. N-am pierde nimic din fru- 
museţea înaltă a grupului lui Laocoon, chiar 
dacă n-am fi învăţat de la Pliniu şi Vergiliu 
numele celui care pătimeşte.. Cerinţa funda- 
mentală este doar ca obiectul să fie desăvirşit 
în sine şi pentru sine însuși şi să existe posi- 
bilitatea de a-l recunoaşte cu certitudine. Dacă, 
potrivit obiectului său propriu-zis, tabloul este 
simbolic, el aparţine chiar de la sine unei anu- 
mite sfere mitologice a cărei cunoaştere este 
presupusă într-un mod general-valabil. Dacă, 
potrivit proiectului inițial, tabloul este istoric, 
atunci tocmai reprezentării picturale îi stau la 
dispoziţie suficiente modalităţi de a marca 
epoca şi națiunea. Şi nu doar prin ceea ce se 
"umeşte respectarea costumului în vestimen- 
e, care, ce-i drept, în cazul obiectelor antice 
nu poate fi ignorat, pentru faptul că ţine tot 
de frumuseţe. Dar și într-un tablou ce înfăţi- 
şează obiecte moderne trebuie să se găsească 
destule modalităţi de a marca epoca, în mod 
independent de vestimentaţie ; de exemplu, în 
cazul nudurilor sau al unui costum care nu 
caracterizează epoca. În Bătălia lui Constantin 
de Ratael, semnul crucii ar lămuri îndeajuns, 
dincolo de toate celelalte caracteristici, faptul 
că este înfăţişată o întîmplare din istoria creş- 
tinismului *. Despre acele obiecte ce nu pot fi 
caracterizate cu ajutorul unor modalităţi cu 
adevărat artistice, se poate spune dinainte cu 
certitudine că nu sînt deloc vrednice de a fi 
reprezentate artistic. De exemplu, dacă artiștii 
unui stat modern sint îndemnați să reprezinte 
cu precădere fapte nobile din istoria patriei, 
caracterul naţional care le este pretins (== non- 
universalitate) este la fel de straniu ca preten- 
jia de a picta moralitatea acelor fapte — drept 
care, soldaţii ar putea fi atunci pictaţi chiar şi 
in uniforme prusace. Trebuie să amintim aici 


Băte lui Constantin cu  Maxenţiu, lucrare 
aflată la Vatican, a fost executată de către elevii 
lui Rafael după cartoanele acestuia. [n. trad.] 


ceea ce am remarcat cercetind mitologia, anume 
că, de vreme ce ne lipseş te o mitologie univer- 
sală, fiecare artist îşi poate crea o mitologie 
specifică din substanța pe care i-o pune la dis- 
poziție epoca. Faptul că nu poate prelua din 


(să 


istorie decît ceea ce se află în acea sferă iS- 
torică ce poate fi considerată dr ept universal- 
valabilă, constituie o limitare instituită pe te 
meiuri cu mult mai serioase decit simpla pre- 
ocupare de a nu rămîne neînțeles. 
În afara condițiilor mai generale 
gibilității tabloului istoric se po adăuga însă 
şi aceea particulară că o îr ntîmp] lare este 
tționată de o alta premerg: ătoare, necesară în- 
țelegerii ei. Fenu început ne putem întreba 
dacă o întîmplare ce este vrednică de a fi re- 
prezentată artistic nu este de la sine atît de 
pregnantă încit să se întrevadă în prezent mă- 
car trecutul cel mai apropiat, după cum, de 
pildă, nimeni nu poate pune la îndoială acest 
lucru în cazul grupului lui DA ocoon. Cine se 
simte incapabil de aceasta, aceluia ar trebui să 
i se recomande, iarăşi, o odata a pictorilor 
mai vechi care reprezintă pe fundal momente 
anterioare ale întimplării şi-l fac să apară 
eroul acesteia de mai multe ori în unul şi ace- 
laşi tablou. Un alt caz ar mai fi acela în car 
întîmplare ce urmează să fie reprezentată ar 
trimite în mod necesar la mai multe întîmplări 
mai îndepărtate şi le-ar reclama pentru înţe- 
legerea ei. Și în legătură cu aceasta cred că 
trebuie să avem dubii, cu toate că, dacă această 
cerinţă ar putea exista cu adevărat, ar trebui, 
fireşte, să ne întoarcem la propunerea făcută 
în Propil ee *, în speţă, aceea a unui ciclu de 
de reprezentări istorice, a unei serii de imagini 
ce fixează diversele momente ale unei istorii 
coerente. Desigur, nu trebuie să considerăm 
această soluţie în chip rigid, aşa cum au făcut 


ale inteli- 


condi- 


* Propylăen este revista de artă editată de Goethe 
între 1798 şi 1800 în trei tomuri de cîte două fasci- 
cule fiecare. [n. trad.] 
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reală, ab- 


mii. si să pretindem continuitatea ab- 
| infinită 


3 . . ._. SI SR spini îi 
olută, căci atunci nici Măcar o Serie 


acini nu ar fi suficientă 


Principiul pe baza căruia trebuie să se de- 
) stei cercetări asupra inte- 
ligibilitătii tabloului istoric, este fără nici o 
doială următorul : cunoaşterea din punct de 
lere istoric a întîmplării ce este reprezentată 
contribuie, În virtutea m condițiilor pre- 
zente şi trecute ale acesteia, la savurarea ope- 
rei de ana. dar acest n adi de savurare se al flă 
n afara sferei de intenții ale arti istului. Opera 
trebuie să-şi împrumute farme ul pe 
mai de la acest interes exterior. Multe plăs- 
muiri ale operelor artistice antice nu au fie 
intelese şi au fost descifrate ulterior, graţie 
strădaniei erudiţilor ; multe sint încă henye- 
lese, dar prin aceasta nu pierd nimic din fru- 
museţea cu adevărat artistică. 
Este chiar eronat să cerem ca în tabloul 
ie date toate îndrumările pentru în- 
acestuia, pictorul 


i “vinta ace 
cida In privința ace 


însuşi să 
tolegerea empirico-istorică a 
gerea + i apari ca un profesor de istorie ; 

ste gresit să absolvim tabloul de 
im totul în seama erudiției pri- 
ultimă cerinţă este greșită, 
) pentru că nu se ştie unde trebuie să inceapa 
și undi í scă această erudiție, b) pen- 
a dată inteligibil itatea empirico- 


orului. Aceasta 


unde 


tru Cca 1 l ; i 
rică este admisă drept ceva esenţial, deși 

| A. împlător, anume 
condiţia ei rezi în ceva aanp en e l i. 
| intele de care dă dovadă privitorul. 


in cunoşti 


împlinească doar ce rin- 
frumos, expresiv 
i de a avea o semnificație universală, astfel 
t el să se poată lipsi, la nevoie, de farme- 

chiar de cunoaşterea acelui eve- 
niment empiric pe care îl înfățișează. Din 
pectiva artei, este la fel de greşit să se fla- 
teze erudiția, ca şi non-erudiția. Cine ge simte 
i) mnat să savureze arta aşa cum trebuie Şi 
totodată să nu renunţe la această participare 


ul 


să 


buie 
fi adevărat, 


Tabloul tre 


interne de 


Ul întîmpl štor, 


superioară a sufletului său la un eveniment 
notoriu, poate să caute singur calea de a se 
ridica la înţelegerea, şi pe latura ei istorică, a 
acestei poezii mute, care rămîne mereu şi în 
mod necesar fie alegorică, fie simbolică. Pro- 
cedind astfel sufletul lui va fi mai tulburat, 
dar intuiţia artistică nu va dobîndi nimic din 
ceea ce ar fi putut obţine chiar fără cunoaşterea 
respectivă. 

Am însoţit pictura pînă la apogeul pe care 
ea l-a atins prin reprezentarea istorico-simbo- 
lică. Dar aşa cum tot ce este omenesc are ten- 
dința, pe de altă parte, să coboare, de îndată 
ce a atins vîrful, într-o anume direcţie, tot ast- 
fel nici pictura nu se poate sustrage acestui 
destin. La scurt timp după atingerea artei celei 
mai înalte şi chiar pe arena monumentelor 
sale celor mai strălucite, s-a ajuns la degene- 
rarea cea mai bizară a gustului odată cu genul 
care degradează tabloul istoric pînă la un ni- 
vel inferior şi comun, genul bambocciant *. La 
originea lui a stat flamandul Peter Laar, numit 
il Bamboccio **, care a venit la Roma la înce- 
putul secolului al XVII-lea şi care cu farsele 
sale caracterizate printr-un colorit strident şi 
printr-o tușă impertinentă, a cunoscut un ase- 
menea succes încît acest gen a devenit curind 
o modă şi a cunoscut aceleaşi favoruri pe care 
mai marii zilei le acordaseră pînă atunci artei 
autentice. Trebuie să recunoaștem că primii 
bamboccianţi nu neglijau tratarea artistică și 
se opuneau picturilor flamande comune, reali- 
zate în manieră gravă, că ei înșiși se considerau 
a nu fi altceva decît parodianţi ai marii 
arte. Exigenţa care se impune în chip necesar 
celui ce vrea să facă haz de arta lui este ca el 
să posede un grad înalt de măiestrie. Desigur, 
confuzia nu este încă atît de mare ca în pre- 
zent, cînd bamboccianţii exercită o influenţă 


* Compoziţie de format mic, inspirată din viața 
oamenilor de rînd. [n. trad.] 
** Copil neastîmpărat. [n. trad.] 


generală în literatură şi în celelalte arte, lip- 
i fiind de forţă, adevăr şi măiestrie. Cazurile 
acestor epidemii spirituale se explică reciproc, 
deşi, firește, ceea ce epoca noastră poate scoate 
la iveală pe latura inferioară contrastează cu 
creaţiile asemănătoare ale acelei epoci anteri- 
oare tot atît cît contrastează în privinja artei 
în genere toată epoca aceasta cp cea anterioară. 
Acelea au dovedit măcar măiestrie în ceea ce 
este inferior ; acestea nu au ajuns vreodată nici 
măcar în tot ceea ce poate fi inferior la un grad 
de măiestrie. — Caracterul condamnabil al lui 
Hogarth. 

În acest fel am parcurs întregul cere al re- 
prezentării picturale, aşa cum se ridică de la 
simpla imitare a obiectelor neînsufleţite, atinge 
culmea, şi coboară pentru ca apoi, de partea 
cealaltă, să coboare pină la ceea ce este vulgar. 

Indic acum pe scurt principiile privitoare la 
pictură. Ultimul (adaos la 8 87) era : „Formele 
particulare ale unităţii, în măsura în care revin 
în pictură sînt: desenul, clarobscurul şi co- 
loritul“. Pentru lămurirea acestui principiu n-a 
fost nevoie decît de conceptul general al celor 
trej unităţi. Desenul este caracterizat suficient 
prin aceea că a fost desemnat ca forma reală a 
picturii;  clarobscurul, prin aceea că a fost 
desemnat ca forma cu totul ideală a picturii. 
Toate determinaţiile fiecăreia dintre aceste for- 
me, ca şi raportul dintre ele, pot fi înţelese în 
mod nemijlocit din acestea. Cit priveşte colo- 
ritul în particular, acesta este cel care in-dife- 
rențiază pe de-a-ntregul şi face să fie una apa- 
renta şi adevărul, ceea ce este ideal şi ceea ce 
este real. De aceea, mai adaug doar principiile 


ce privesc obiectele picturii. 


& 88. Pictura trebuie să-şi reprezinte 
obiectele ca forme ale lucrurilor, așa cum sînt 
ele prefigurate în cadrul unităţii ideale. — Mu- 
zica trebuie să reprezinte formele reale, pic- 
tura, lucrurile, aşa cum sînt în cadrul unităţii 


nur ideale ca atare. Căci ea cuprinde doar ceea 


ce este pur ideal în lucruri şi-l separă cu totul 
de ceea ce este real. 
Adaos 1. Deci, pictura vizează în speci 
prezentarea ideilor pe latura ideală. — Ca şi 
absolutul, fiecare idee are două laturi, una reală 
şi alta ideală, sau : este deopotrivă reală și ide- 
ală, dar în sfera realului este ca altceva, ca o 
existenţă, nu ca o idee. Aşadar, p ievara, repi 
zentînd obiectele mai ales pe 1] leală 


latura ideală, 
zează în chip necesar reprezentarea 
atare. 


JGeLlOr ca 


Adaes 2. Pictura, în măsura în care semni- 
fică toate obiectele nu în mod nemijlocit și în 
sine însele, ci doar prin ceea ce au universal, 
ideal, este îndeosebi schematizantă. Dar rapor- 
tată la sine însăşi sau în sine, ea este în mod 
necesar tot alegorică şi simbolică. 

Observa — Ceea ce este schematizani 
constituie principiul general al religiei moderne. 
De aceea pictura pr edomină în lumea modernă. 
(De ce nu sculptura ?) Maica Domnului de Mi- 
chelangelo =— Iunona. 


a e : 
S 89. Pi etura este pur alegorică în ace! 

obiecte care nu sînt reprezentate pentru 

însele. — Căci | ze nu este pentr l însuşi, ci 


doar pentru un altul, este semnificant. 


Observaţie Aici se includ ¢ 
donate ale aburi moarte, tablourile cu flori şi 
fructe, ca şi, în mare, scenele animaliere. Toate 
acestea sau nu sînt nicide cum nuri artistice 
sau au o se mariene alego ceea ce pri- 
veşte scenele în aliere: în . particular, însăși 
natura este într-o oarecare măsură alegorică în 
crearea animalelor ; ea sugerează ceva superior, 


figura umană ; sînt încer 
crea totalitatea supremă. Chi: ır şi caracterul pe 
care l-a instituit efectiv în animal, 
primă în mod desăvirşit în acesta, ci este doar 
sugerat şi poate fi ghicit. Dar chiar şi caracte- 
rul cunoscut al animalului este doar o manifes- 
tare unilaterală a car | al lumii 


cțerului total 


h 


şi al omului, in măsura in care äcest caracter 
este exprimat în chip perfect în făptura umană. 


a este pur schematizantă în 
sajul — Căci în cazul acestuia nu se 
A ntă ceea ce este cu adevărat configu rat, 
limitat și, prin aceasta, nelimitatul ; mai curînd, 
invers, ceea ce este limitat este,sugerat aici prin 
intermediul a ceea ce este nelimitat și inform ; 
ceea ce este format este simbolizat prin inter- 
urmare, 


cazul 


reprez 


mediul formei care este informă. Prin 


pictura se rti- 
dică la nivelul a ceea ce este simbolic, în mä- 
sura în care obiectul reprezentat nu doar sem- 


nifică ideea, ci este aceasta însăși. 


91. În cadrul limitelor ei 
i 


9 92. Genul cel mai de jos al simbolicaului 
el care se mulțumește cu acel simbolic 
care este conţinut în obiectul natural în sine 
şi pentru sine însuși, adică genul care imită 
ur şi simplu. 


este 


Adaos — Pentru că nici un obiect natural, 
exceptînd figura umană, nu are cu adevărat o 
semnificație simbolică, acesta este cazul por- 
tretului. 


02 


9 93. Gradul superior al simbolicului este 
cel în care ceea ce este simbolic în natură este 
transformat, la rîndu-i, în condiție a unui sim- 
bolic şi mai înalt. Este limpede de la sine 


| | 


9 Dacă  simbolicul din natură este 
transformat doar în alegorie a ideii mai înalte, 
alegoria de tip superior. 

Dumneavoastră remarcaţi aici faptul că pri- 
mul grad al simbolicului'este depăşit totuşi prin 
aceasta în măsura în care acela este transformat 
sau formă, iar nu în obiect 
al reprezentării. In acest sens, un tablou ale- 
goric este simbolic în sens inferior ; în această 
măsură, în speţă, figura umană în frumuseţea 
ci este tré format 1 în condiţie a alegoriei, dar 
este alegorică în virtutea intenţiei superioare. 


din nou în condiţie 


ü | 4 : : TES 
$ 9o. Pictura este pur şi simplu simbolică 
In, Oy nd, se a F ron < .- o . z 
dacă exprimă în planul particularuiui idei ab- 
lute, astfel încît acesta şi ideile să fie absolut 
2 


§ 95. Explicatie. Pictura fiind pur şi sim- 
plu simbolică poate fi numită în genere istorică 
în măsura în care simbolicul, semnificînd 
altceva, este totodată acesta însuși siare, 
aşadar, o existență istorică în sine, indepen- 
dentă de idee. 


$ 97. Este istoric din punct de vedere sim- 
bolic tabloul istoric în care primează ideea, iar 
simbolul este născocit pentru a o reprezenta. 

Exemple : Judecata de apoi de Michelangelo, 
Scoala din Atena și Parnasul de Rafael. 


$ 98. Este simbolic din punct de vedere 
istoric tabloul în care primează simbolul sau 
istoria, iar aceasta este transformată în expre- 
sie a ideii. — Acesta este tabloul istoric în ac- 


cepțiunea obişnuită. 


99. Ceea ce este simbolic în tablou se 
împlineşte în măsura în care este atinsă expre- 
sia absolutului. 


$ 1009. De aceea, prima exigentă impusă 
tabloului simbolic este adecvarea ideilor, su- 
primarea a ceea ce este confuz în sfera concre- 
tului — ceea ce Winckelmann a numit „simpli- 
tatea nobilă“. 

(Dumneavoastră remarcaţi faptul că acest 
lucru este afirmat numai despre tabloul simbo- 
lic în stilul cel mai înalt, nu însă despre pic- 
tură, privită în genere şi ca atare.) 


$ 101. Din această cerință rezultă de la sine 
că în cadrul obiectului ființa şi activitatea tre- 
buie să fie una. Căci dacă prin activitate 
ființa devine confuză în cadrul obiectului, iar 
prin formă se petrece acelaşi lucru cu esenţa, 
adecvarea reprezentării este suprimată. Deci, 


activitate moderată care nu suprimă fiinţa și 
echilibrul esenței. — La Winckelmann, „măre- 


tie calmă“. 


$ 102. Pentru că frumuseţea este ceea ce 
este simbolic în sine și pentru sine şi în mod 
absolut , frumusețea constituie legea supremă a 
reprezenti ării picturale. 
$ 103. Pictura poate reprezenta ceea ce este 
inferior numai în măsura în care acesta, ca 
opus ideii, este totuși, la rîndu-i, reflexul aces- 
teia şi constituie, deci, simvbolicul răsturnat. —— 
Acest principiu are o valabilitate generală pen- 
tru reprezentarea proprie artei frumoase în ge- 
re. Ea se poate produce în sfera a ceea ce 
este inferior numai în măsura în care atinge şi 
în aceasta, din nou, ceea ce este ideal, răstur- 
nînd complet idealul. Această răsturnare con- 
stituie în genere esenţa comicului. În acest sens, 
şi anticii au reprezentări comice şi inferioare. 
ia lucrurile se petrec ca și în concepția gene- 
ală a oamenilor, conform căreia se poate spune 
că înţelepciunea lui Dumnezeu se obiectivează 
cel mai mult în nechibzuinţa oamenilor. Astfel, 
înțelepciunea cea mai adîncă şi frumuseţea in- 
terioară a artistului se pot oglindi în nechib- 
zuinţa sau uriţenia a ceea ce el reprezintă și 
doar în acest sens uriîtul poate deveni obiect al 
artei, încetînd parcă, prin acest reflex, să fie 
astfel. 
Trec acum la cea de-a treja formă a artei 
plastice şi, construind-o pe aceasta, procedez la 


fel ca la construcţia celor precedente. 


vîrşită sau în-diferența ambelor unități, expri- 
mată în real este materia însăşi, considerată 
potrivit esenței. — Potrivit $ 71, materia, pri- 
vită ca potenţă, este unitatea reală. Dar în mă- 
sura în care cuprinde, iarăşi, toate unităţile, 
adică privită conform esenței, ea este == in-di- 
ferenta = cu a treia unitate. 


$ 104. Premisă ajutătoare. Contopirea desă- 


Adaos — Pentru a înțelege corelaţia cu cele 
precedente remare următorul fapt : Construe- 
ţia materiei se bazează pe trei potenţe, însă 
acestea sint categorii universale, așa încît, pre- 
cum, în particular, materia, şi natura la rîn- 
du-i, în general, se bazează pe acestea. Prin 
intermed iul primei potenţe, materia este anor- 


ganică, supusă schemei liniei drepte ; prin cea 
de-a doua este organică ; prin cea de-a treia, 
expresie a raţiunii. Aceleaşi potențe  reapar 
însă în privința întregului materiei înseși. Ca 
întreg, materia este, iarăşi, anorganică, orga- 


nică şi, doar în cadrul celei de-a treia potente, 
în cadrul organismului uman, este expresie a 
raţiunii. Dacă aplicăm aceasta la cazul de față, 
atunci muzica este arta anorganică ; pictura, 
organică, pentru că exprimă în cel mai înalt 
grad identitatea dintre materie şi lumină. Abia 
odată cu cea de-a treia formă a artei, materia 
devine expresie absolută a rațiunii, 

Acum afirmăm : „in-dife renţa desăvirşită a 
ambelor unităţi, exprimată în real este materi ia, 
considerată conform esenței“. În speţă, esența 

materiei este raţiunea a cărei expresie nemijlo- 
cită în substanţă este organismul, aşa cum or- 
ganismul, ca esență a materiei anorganice, este 
simbolizat, la rindu-i, prin aceasta. Prima po- 
tentă o constituie ceea ce este pur anorganic, 
liniarul, coeziunea. Aşadar, pentru arta de po- 
tența întîi, care ia doar prima potență ca mo- 
dalitate de reprezentare, coeziunea se întru- 
pează în rezonanță. Cea de-a doua potență se 
bazează pe echivalența luminii şi a corpului 
în grade diferite : organică. În fine, cea de-a 
treia potență este esența, în-sinele primeia şi 
al celei de-a doua potente ; căci, avînd în ve- 
dere că potențele diferite se disting între ele 
doar prin faptul că la prima apare întregul, 
dar subordonat finitudinii, la fel cum la a doua 
apare întregul, însă sub ordonat infinităţii sau 
identităţii, la toate potenţele esenta, sau în-si- 
nele, este aceeași. 


Construcția sculpturii și a formelor ei 


y 


$ 105. Forma 
pează in-diferenta 
materiei, o constituie 


cuprinzătoare acceptie a 


artistică în care se întru- 
ambelor unități sau esența 
sculptura în cea mai 
cuvîntului. — Căci 
sculptura își reprezintă ideile prin intermediul 
reale, care au  corporalitate, spre 
de muzică, ce reprezintă doar anor- 
accidentul), şi de 


obiectelor 
deosebire 


ganicul din materie (forma, 


pictură, ce reprezintă ceea ce este pur organic 
ca atare, esența, ceea ce este pur ideal în ca- 
drul obiectului. In forma reală, sculptura re- 


totodată esenţa şi ceea ce este ideal 
ri, prin urmare, reprezintă în genere 
ta supremă dintre esenţă şi formă. 
nta 1. Ca artă, sculpt 

ice Mut celei de a treia 


prezintă 


in 


ira este în mod 
deina SI dimen- 
siuni. 

Consecința 2. Asa cum în cadrul întregului 
muzica este arta reflect tici sau a conștiinței de 
sine, iar pictura, cea a includerii sau a senti- 


mentului, sculptura este cu precădere expresia 
rațiunii sau a intuiţiei. 


Consecinta 3. Raportul celor trei forme ar- 
tistice fundamentale poate fi exprimat și astfel. 
Muzica reprezintă esența în cadrul formei, 
deci, în această măsură preia ca substanță for- 
ma ură, accidentalul lucrurilor și plăsmuiește 
cu ajutorul acestuia. În schimb, pictura repre- 
zintă forma în cadrul esenței şi preligurează 
lucrurile în cadrul esenței în măsura în care 
ceea ce este ideal este şi esenţă. De aceea, 
prima este cantitativă, a doua — calitativă, 
Sculptura, în schimb, reprezintă substanța şi 
: cauza şi efectul, osibilitatea şi 


accidentul, 


realitatea ca fiind una. Ea exprimă, deci, for- 
mele rela (cantitatea şi calitatea ca fiind 


una). 
sculptura 
nemijlocit 


Consecința 4. Conform esenței el, 


este simbolică. Aceasta rezultă 


din faptul c ea nu reprezintă nici 
gură (în acest caz ar fi schematică), nici esenţa 
sau idealul doar (în acest caz 
ci pe ambele în in-diferent: 
realul nu semnifică idealul, nici idealul, re 
ci ambele sînt absolut 


una. 


$ 106. Sculptura doar pentru sine cu- 
prinde toate celelalte forme artistice drept 
particulare, sau: la rîndu-i, ea este în sine 
însăşi n în forme separate, muzică, pictură şi 
sculptur i 

Sile re 
prezintă în-s 


zultă din apal: că sculptura re- 
sinele celorlalte, acela în 
naştere celelalte ca foriae pi 
rîndu-le, muzica și pictura, fiecare al 
cuprind, de asemenea, toate unitățile. În cadrul 
muzicii, de pildă, ritmul este muzi é 
este pictura, melodia este partea s 
dar muzica nu cuprinde aceste a di ca forme 
artistice separate, ci drept unități ale ei înseși 
La fel, pictura. Ideea este însă că în cadrul 
eculpturii ca totalitate a formelor de artă 
plastică, acestea sînt conţinute tot ca separate 
unele de altele. 

Lămurire — Muzica, spuneam, ia 
mă doar ca atare pläsmuire ea unității în multi- 
plu. Dar chiar aceasta este, la rîndu-i, şi o po- 
tență a materiei, considerată conform esen- 
tei; aşadar, şi ea poate fi exprimată corporal. 
Muzica nu reprezintă această unital i 
termediul corpurilor, ci doar ca act : 
tă măsură, în mod ideal. Dar aşa 
unitate este reprezentată si în 
cadrul materiei, în speţă, în seria 
tot astfel şi trebuie să 
din nou din punct de vedere 
și în cadrul sculpturii, dar nu nun 
termediul formei, ci totodată şi c 
vedere al esenței, pentru că esenț: 
luate la un loc, constitu orpul. 
poate fi arătat și în legătură ci 


artic 


Cae: Jà 


drept for- 


mod real în 


na 
fala) 


Pa . 
Lor Ma sin- 


bă 


asta preia unitatea ideală doar ca potenţă şi, 
in această măsură, ca formă. Dar aceeaşi uni- 
tate trebuie să poată fi exprimată și în mod 
real, prin urmare, din punct de vedere al cor- 
poralităţii, şi prin intermediul sculpturii. 

în prealabil că respectivele trei 
forme pE muzica, pictura şi sculptura, 
in măsura în care reapar în sculptură ca forme 
separate, sînt arhitectura, basorelieful și sculp- 
tura, ultima în sens mai restrins, în speță, în 
măsura în care reprezintă din toate laturile 
figuri reliefate. Voi expune acum şi construcţia 
celor trei forme, conform ordinii indicate. 


Remarc 


Arhitectura 


Ş 107. Forma artistică anorganică sau mu- 
zica din cadrul sculpturii este arhitectura. — 

- Demonstrația se bazează pe mai multe ve- 
rigi, care sînt următoarele : 

Faptul că arhitectura în genere este un 
mod al sculpturii rezultă de la sine pentru că 
ea îşi reprezintă obiectele prin intermediul lu- 
cerurilor care au corporalitate. Iar faptul că este 
muzica din cadrul sculpturii trebuie înţeles în 
felul următor. Chiar trebuie să apară în cadrul 
sculpturii o astfel de formă artistică prin care 
aceasta să tindă înapoi către ceea ce este anor- 
ganic. Dar pentru că ea este organică potrivit 
esenței ei cea mai intimă, această tendinţă 
regresivă nu se va putea produce în virtutea 
altui temei, sau a altei legi, decît aceluia po- 
trivit căruia chiar şi organismul din natură re- 
gresează către producerea anorganicului. Dar 
organismul se întoarce către anorganic numai 
în ceea ce este produs de instinctul artistic al 
animalelor (un principiu care este demonstrat 
în Filozofia naturii si este preluat aici doar 
ca premisă ajutătoare). Aşadar, forma anor- 
ganică se va putea produce în cadrul sculpturii 
numai în virtutea legii sau temeiului instincte- 
lor artistice. 
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Deci, trebuie să determinăm acest lucru. 
S-a demonstrat în filozafia naturii că aşa- 
numitul instinct artistic al animalelor nu este 
nimic altceva decit o orientare sau modificare 
a instinctului formativ general ; iar principalul 
argument pe care îl pot aduce aici este acela 
că la cele mai multe specii instinctul artistic 
apare ca echivalent al instinctului de procreare. 
Astfel sînt albinele asexuate care ceea mate- 
ria anorganică pentru celulele lor. La alte spe- 
cii manifestările instinctului artistic însoțesc 
pe acelea ale metamorfozei sau ale evoluției 
sexuale, astfel încît odată cu dezvoltarea sexu- 
lui dispare şi instinctul artistic. La alte specii, 
manifestările instinctului at ale sînt premer- 
gătoare perioadei de imperechere. — Conside- 
rațiile d de pînă acum ne pala deja spre re- 
cunoaşterea unei anumite identități între ceea 
ce este produs și cel care produce, în toate ca- 
zurile de instinct artistic. Albina produce c lin 
ea însăşi materialul ei de construcţie, păianje- 
nul şi viermele de mătase își trag din ei înşişi 
firele urzelii lor. lar dacă mergem şi mai ae- 
parte, vom vedea că instinctul artistic se pierde 
cu totul în sedimente anorganice exterioare ce 
rămîn în coeziune cu cel care produce sau cu 
animalul. De acest tip sînt produsele polipilor 
care populează coralii, cochiliile moluştelor şi 
stridiilor, ba chiar elitrele tari ca piatra ale 
unor insecte, ca şi învelişul racului, căruia de 
aceea îi este refuzat instinctul artistic ce la el 
se pierde cu totul prin producerea acelui inve- 
liş. Aici identitatea dintre cel ce produce şi 
ceea ce este produs se realizează într-o ase- 
menea măsură încît putem considera aceste 
produse, după cum a arătat Steffens *, drept 
scheletul întors spre în afară al speciilor in- 
: Henrik Steffens (1773 — 1845), filozof al naturii 
şi poet norvegian, stabilit în Germania, binecunoscut 
romanticilor, influenţat de Fichte, Schleiermacher şi 
Schelling. [n. trad.] 


lerioare de animale. Abia odată cu stadiile sü- 
perioare de organizare natura reuşeşte să re- 
prime către interior această masă anorganică 
şi să o supună legilor organismului. De îndata 
ce ajunge într-o oarecare măsură la aceasta, de 
exemplu, în cazul păsărilor, la care, de altiel, 
sistemul osos este încă foarte rudimentar, masa 
anorganică nu mai apare în nemijlocită iden- 
titate cu cel care produce, dar nici nu iese pe 
de-a-ntregul din coerenţa cu acesta. Instinctul 
artistic se manitestă în mod mai liber la păsări 
prin construirea cuiburilor ; aici are loc o apa- 
rentă alegere, iar produsul poartă amprenta 
unei vieţi lăuntrice superioare. 

Incă şi mai mult se manifestă această liber- 
tate aparentă în cazul construirii unui produs 
independent de fiinţa organică, deşi ţine de 
aceasta, şi anume galeria de castor. 

Dacă sintetizăm toate situaţiile, rezultă de 
la sine legea că organicul produce pretutindeni 
anorganicul doar în cadrul identităţii sau al 
relauei cu sine însuși, iar dacă facem aplicaţia 
supra unui caz superior, crearea anorganiculu, 
prin intermediul ariei, rezultă că Gnorganicu,, 
UCOUTECE Lu POaLE CUCU tit Site ȘI peniru sine 
o semmjicate simooucă, trevute s-o doum- 
deasca in cadrul creație, prin intermediul ariei, 
prim relația cu omul şi prin Ę«dentitatea cu 
acesta; avind, aşadar, in vedere că această re- 
lape şi identitate posibilă, in cazul impuni- 
rij naturii umane în sine, nu pot fi nermujlocite 
şi nu pot ţine de ceea ce are corporaliutate, cı 
poi îi doar indirecte, mijlocite prin iniermediuu 
onceptului, — din aceste mouve, decy — 
sculptura, in masura in care creeaza in siera 
anorganicului, trebue să creeze ceva exterior, 
allat In 7eLuție cu omul Şi cu trebuimiele lui şi 
totuşi ceva independent de acesta, şi 1rumos in 
sine totodată, iar pentru că aşa poi sta lucru- 
rile numai in arhitectura, rezulta ca respectiva 


creaţie trebuie să lie, deci, arhitectura. 


Observaţii diverse : 


1) Faptul că arhitectura = muzica, rezultă 
deocamdată doar din conceptul comun de 
„anorganic“. Căci muzica este în principiu for- 
ma artistică anorganică. 

2) O întrebare pe care ne-o impune de la 
sine construcţia dată a arhitecturii, este urmă- 
toarea : în ce măsură o artă care, subordonată 
trebuinţei, slujeşte un scop exterior ei, poate fi 
numărată printre artele irumoase ? Arta fru- 
moasă este în sine absolută, deci, nu are un 
scop exterior, nu constituie o problemă a tre- 
buinţei. Într-adevăr, din acest motiv mai mulţi 
au exclus şi arhitectura. Următoarele conside- 
raţii constituie rezolvarea acestei contradicții 
aparente. Faptul că arta, ca artă frumoasă, nu 
poate fi subordonată vreunui scop reprezintă 
o axiomă a concepţiei juste, iar în măsura în 
care este cu adevărat subordonată, ea nici nu 
este cu adevărat artă frumoasă. Arhitectura, de 
pildă, în măsura în care ar avea ca finalitate 
doar trebuinţa şi utilitatea, n-ar fi artă fru- 
moasă. Dar pentru arhitectură ca artă frumoasă 
utilitatea şi raportarea la trebuinţă reprezintă 
numai condiţia, iar nu principiul. Fiecare tip 
de artă este legat de o anumită formă de mani- 
festare care există mai mult sau mai puţin in- 
dependent de el şi numai faptul că el pune pe 
această formă pecetea și imaginea frumuseţii 
îl ridică la rangul de artă frumoasă. Astfel, 
cu privire la arhitectură, tocmai finalitatea 
constituie forma de manifestare, nu însă şi 
esenţa, iar în măsura în care face ca forma şi 
esența să fie una şi transformă totodată în for- 
mă a frumuseţii această formă care în sine se 
orientează către utilitate, ea se ridică la ran- 
gul de artă frumoasă. Orice frumuseţe este în 
genere in-diferenţă a esenței și a formei — re- 
prezentare a absolutului în cadrul unui lucru 
particular. Ceea ce este particular, forma, con- 
stituie atunci tocmai raportarea la trebuinţă. 
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Doar dacă arta instituie, apoi, în această formă 
expresia esenței absolute, este avută în vedere 
numai această in-diferenţă însăşi a formei si a 
esenței iar în nici un caz forma pentru sine, şi 
raportul particular sau relaţia particulară a 
acestei forme cu utilizarea şi trebuinţa iese cu 
totul din discuţie, pentru că, în genere această 
relaţie este întuită numai în cadrul identității 
cu esenţa. Aşadar, arhitectura ca artă frumoasă 
se află din nou cu totul în afara relaţiei cu 
trebuinţa, relaţie ce constituie doar forma (tre- 
buie analizat în continuare şi mai precis în ce 
mod și în ce privință se realizează aceasta) ; 
dar aici, forma nu mai este deloc privită în 
sine, ci doar în planul in-diferenței cu esența. 


Alte cîteva observații ce slujesc clarificării 
acestui punct. 


a) Niciodată arta frumoasă nu poate fi anu- 
lată sau cu neputinţă în virtutea unor condiţii 
si îngrădiri exterioare ; de exemplu, în cazul 
picturilor al fresco* este impus un anumit 
spațiu nu numai de o anumită dimensiune, ci 
i de o formă anume. 

b) Există genuri ale arhitecturii, în care 
trebuința, utilitatea ies cu totul din discuţie, 
iar operele ei sînt chiar expresie a ideilor ab- 
solute și independente de trebuinţă, ba chiar 
in care ea devine pe de-a-ntregul simbolică — 
in cazul spaţiilor templelor (templul  Vestei, 
după imaginea boltirii cereşti). 

c) Ceea ce se raportează, de fapt, în arhi- 
lectură la trebuinţă este interiorul, dar aces- 
tuia i se impune exigența frumuseţii într-un 
mod cu mult mai întîmplător decit exteriorului. 

Consecinţă — Arhitectura construieşte în 
mod necesar conform unor raporturi aritme- 
lice sau, pentru că este muzică în spațiu, con- 


* Pictură murală pe grund umed. [n, țrad.] 


form unor raporturi geometrice. — Demon- 
straţia este conținută în cele ce urmează. 

1. S-a demonstrat anterior faptul că na- 
tura, ştiinţa şi arta re eetä în di: lor 
stadii succesiunea de la schematic Ja alegoric şi 
de aici, la simbolic. Schematismul originar îl 
constituie numărul, în care ceea ce este format, 
particularul, este simbolizat prin inter nediul 
formei sau al universalului însuși. Aşadar, ceea 
ce rezidă în domeniul schematismului 
supus determinării aritmetice în natu 
artă ; arhitectura, ca muzică a sculptu i 
mează, deci, în chip nece é urile 
metice ; fiind însă muzică în at 
împietrită parcă, aceste raportur 
aporturi geometrice. 

2. în sferele inferioare ale artei, ca şi în 
cele ale naturii, predomină raporturile aritme- 


se mai su- 


tice şi geometrice. Chiar și picturi 
pune cu totul acestora în cazul pe rspectiv rei 
liniare. În stadiile superioare ale naturii, ca ș 
în cele ale artei, în care ea devine cu adevăra 
simbolică, se eliberează de acele îngrădiri ale 
unei legități pur finite ; survine Jlegitatea su- 
perioară, care este c în raport cu in- 
telectul, fiind cuprinsă să doar de ra- 
țiune ; în ştiinţă, de 
superioare pe care le 
ştiinţa simbolică într i 
mentale: în natură, frumusetea configuratiei 
a J ~ 


a raporturilor 


filozofia, 


pe care o cuprinde numai fo 
Aici, pentru natură nu mai contează eypresin 
unei legităţi pur finite; ea devine imagine a 
identității absolute, haosul din absolut; ceea 


ce este regulat din punct de vedere geometric 


dispare, iar ceea ce este legic într-o ordine su- 


perioară survine. La fel, în artă, în cazul sculp 


turii propriu-zise, care, în modul cel mai in- 


dependent față de raporturile 


a è a k A E, N Pn s7 - 
prezintă şi are în vedere, în chip cu totul liber 


geometrice, re- 


doar pe cele ale frumusetii în sine si pentru 
sine. Dar cum arhitectura nu e nimic altceva 
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decit un regres al sculpturii către anorganic, 
trebuie ca şi în cadrul ei regularitatea geome 
trică să-şi afirme încă dreptul ce este refuzat 
abia în stadiile superioare. 

De altfel, ceea ce am demonstrat mai sus 
nu ne conduce mai departe, ci tot la înțelege- 
rea dependenţei arhitecturii de regularitatea 
geometrică. Prin aceasta, o înţelegem doar pe 
tura ei naturală, dar nu încă drept artă in- 
dependentă şi de sine stătătoare. 

Ca artă frumoasă şi liberă, arhitectura 
poate apărea numai în măsura în care devine 
expresie a ideilor, imagine a universului şi a 
absolutului, De imagine rea ă a absolutului si, 
rin urmare, xpresie nemijlocită a ideilor este 
retutindeni, potri § 62, numai configuratia 


Ă 
organică, în desăy 


irea ei, — Muzica, căreiz 
dintre formele sculpturii îi corespunde arhi- 
lectura, este absolvită, ce-i drept, de sarcina 
de a reprezenta configuratii, pentru că repre- 
zintă universul sub formele mişcării prime şi 
pure, separate de materie. Arhitectura este însă 
o formă a seu ian iar dacă ea este muzică, 
atunci este muzică concretă. Ea nu poate re- 
prezenta universul doar prin intermediul for- 
mei, ci trebuie să-l reprezinte prin esenţă şi 
formă totodată. 

Configuraţia organică se află într-un raport 
nemijlocit cu raţiunea, căci este manifestarea 
ci imediată şi însăşi raţiunea contemplată în 
chip real. Cu anorganicul, rațiunea are numai 
un raport indirect, în speţă, prin intermediul 
organismului, care este trupul ei nemijlocit. 
Prima relaţie chiar și a arhitecturii cu raţiunea 
ramine, deci, întotdeauna doar o relaţie indi- 
vectă, iar pentru că poate fi mijlocită numai cu 
ujutorul conceptului de „organism“, este o rela- 
lie mijlocită în genere conceptual. Dar dacă tre- 
buie să fie o artă absolută, este necesar ca ea 
ii existe în sine însăşi şi să se afle, fără mij- 
locire, în identitate cu raţiunea. Acest lucru 
nu se poate produce datorită faptului că în 


cadrul conţinutului se exprimă doar în genere 
un concept teleologic. Căci chiar şi în cazul 
expresiei perfecte, conceptul teleologic nu trece 
totuşi în sfera obiectului, după cum nu provine 
din obiect. El nu este conceptul nemijlocit al 
obiectului însuşi, ci a altceva, care rezidă în 
afara acestuia. În schimb, în cazul organismu- 
lui, conceptul trece cu totul în sfera obiectu- 
lui, astfel încît ceea ce este subiectiv şi ceea ce 
este obiectiv, infinit şi finit sînt în el cu ade- 
vărat una şi prin aceasta el devine în sine şi 
ca atare însăşi imagine a raţiunii. Dacă arhi- 
tectura ar putea deveni în mod nemijlocit o 
artă frumoasă grație exprimării unui concept 
teleologic, nu înţelegem de ce n-ar fi îngăduit 
acest lucru şi altor arte, de ce n-ar exista, de 
exemplu, aşa cum există arhitecţi, și artiști în 
vestimentaţie. Aşadar, ceea ce face ca arhitec- 
tura să fie o artă frumoasă trebuie să fie o 
identitate mai intimă, provenită aparent din 
obiectul însuşi, o adevărată contopire cu con- 
ceptul. În cazul operei de artă realizate numai 
în mod mecanic, această corelaţie este întot- 
deauna doar subiectivă. (Odată cu aceasta am 
dat ultimul răspuns la acea primă întrebare). 

Fără îndoială, intuirea acestui raport a ge- 
nerat părerea dominantă despre arhitectură. 
În speţă, atîta vreme cit arhitectura cade în 
robia simplei necesităţi şi este doar utilă, este 
chiar numai aceasta şi nu poate fi în acelaşi 
timp frumoasă. Ea devine astfel doar dacă 
ajunge să fie independentă față de aceasta, iar 
pentru că nu poate fi totuşi astfel în mod ab- 
solut, fiind permanent limitată de trebuinţă în 
virtutea ultimei ei raportări, atunci devine 
frumoasă doar ajungînd totodată independentă 
de sine însăşi, ajungînd întrucitva potenţa şi 
imitarea liberă a ei înseși. Atunci, prin aceea 
că obţine, odată cu aparenţa, realitate şi utili- 
zare fără a le urmări totuşi ca utilizare şi 
realitate, ea devine artă liberă şi independentă, 
iar prin aceea că ea e obiectul corelat deja cu 
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conceptul  teleologic, așadar, prin aceea că 
transpune in fapt, odată cu obiectul, și con- 
ceptul teleologic însuși, obiectul constituie 
pentru ea, ca artă superioară, o identitate 
obiectivă a ceea ce este subiectiv şi a ceea ce 
este obiectiv, a conceptului şi a lucrului, şi 
prin urmare, ceva ce are în sine realitate. d 

„Deşi reprezentarea curentă privitoare la 
arhitectură ca artă a unei statornice imitații şi 
cea privitoare la arta construcţiei ca artă a tre- 
buinţei nu sînt deduse de obicei tocmai în acest 
mod, trebuie să punem totuși la baza ei acest 
raționament, dacă este să o întemeiem în 
genere. 

[n continuare voi prezenta mai detaliat 
această concepție ; deocamdată este suficient 
să O cunoaştem în ansamblu. Pe scurt, toate 
lormele aparent libere ale arhitecturii, în legă- 
tură cu care nimeni nu tăgăduieşte faptul că 
le revine o frumuseţe în sine, sînt, potrivit 
ac stei concepţii, imitații ale formelor din arta 
mai primitivă a construcţiei și în special din 
wta construcţiei din lemn, drept cea mai sim- 
plă și care necesită a fi cel mai puţin prelu- 
crată ; de pildă, coloanele în arhitectură imită 
trunchiurile de copaci, care erau fixate în pă- 
mint pentru a susţine acoperişul primelor 
locuinţe. La origine, această formă a fost o pro- 
blemă a trebuinţei ; după aceea, imitată artis- 
lic și prelucrată liber, s-a ridicat la rangul 
unei forme a artei. Triglifele ordinului de co- 
loane dorice, se spune, au fost la origine cape- 
tele proeminente ale grinzilor transversale ; 
după aceea aparența acestora a fost menținută 
fāră un corespondent în realitate, astfel încît 
această formă a devenit, de asemenea, o formă 
liberă a artei. i 

Aceste considerații pot fi totuşi suficiente 
pentru a cunoaşte în ansamblu această čon- 
cepție. 


Ce este adevărat în această concepție sare în 
ochi la prima vedere, anume faptul că arhitec- 


3 frumoasă trebuie să fie de la sine, 
3 ei, potenţa sau trebuie să se 
La pe sine ca atare drept tormă, drept trup, 
Acest lucru 
ar putea dri 
ut nevoie i 
1 frumoasă € 


pentru a il O art 
] 
a fost afirmat dej 


deveni însă chiar 


conform $ 105, 
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3 109. Premisă \ că îl reprezintă ca fiind continut 
biectivă sau ide sta, prin urmare, reprezintă formele or- 
este subiectiv si nice ca fiind pre-formate în cadrul anorga- 


la origine, adică în mod independent de artă, iculu 


numai în cadrul organismului. Rezultă din renie }, 
ceea ce s-a demonstrat, de asemenea, ante dul in care 


rior (§ 17). de la sine din cele ce urmează. 


Adaos — Acelaşi lucru poate fi exprimat si 
astfel : ca artă frumoasă, arhitectura trebuie să 
reprezinte cnorganicul ca alegorie a organicu- 
lui. — Căci ea trebuie să reprezinte anorgani- 
cul ca esenţă a organicului, dar în cadrul anor- 
ganicului, adică astfel încît acesta să nu fie 
el însuși organic, ci numai să semnilice orga- 
nicul. Dar tocmai aceasta este natura alegoriei. 


$ 111. Pentru a fi artă frumoasă, arhitec- 
tura trebuie să fie de la sine, ca artă a trebu- 
intei, potență sau imitație. 

Demonstraţie — Potrivit ultimului ei temei, 
arhitectura rămîne subordonată relației cu 
scopul, prin aceea că anorganicul ca atare se 
poate afla cu rațiunea doar într-un raport in- 
direct, deci, nu poate avea niciodată o semni- 
ficație simbolică. Aşadar, pe de o parte, pentru 
a urma necesitatea, iar pe de altă parte, pen- 
tru a se ridica deasupra acesteia şi a trans- 
forma finalitatea subiectivă într-una obiectivă, 
trebuie să-şi devină sieşi obiect, să se imite 
pe sine. 

Observaţie — Se înţelege de la sine că 
această imitare ajunge numai pînă acolo 
încît prin aceasta să se instaureze într-adevăr 
o finalitate în obiectul însuşi. 

Demonstrația mai poate fi făcută astfel și 
în alt mod. Arhitectura (potrivit $ 110) tre- 


buie să exprime organismul ca idee și esenţă a 


anorganicului. Conform adaosului, aceasta în- 
seamnă următoarele: ea trebuie să sugereze 
organicul prin intermediul anorganicului, să-l 
transforme pe acesta în alegorie a organicului, 
dar nu în organicul însuși. Deci, ea reclamă, 
într-adevăr, pe de o parte o identitate obiec- 
tivă între concept şi lucru, dar pe de alta nu 
si una absolută, aşa cum există în esența or- 
ganică însăși (căci altfel ea ar fi sculptură pro- 
priu-zisă). Imitîndu-se, ca artă mecanică, doar 
pe sine, formele acesteia din urmă vor deveni 
forme ale arhitecturii ca artă a necesităţii; 


căci acele forme sînt întrucitva obiecte natu- 
rale, care există deja în mod independent de 
arta ca atare, iar pentru că sînt proiectate con- 
form unui scop, exprimă o identitate obiectivă 
intre concept și lucru, ce se aseamănă, în 
această măsură (graţie obiectivităţii), cu iden- 
litatea creaţiei organice a naturii ; dar pe de 
altă parte este doar o sugerare, o alegorie a 
organicului — pentru că acea identitate n-a 
lost totuşi la origine una absolută (ci una 
produsă doar de o artă mecanică). 

Aşadar, imitîndu-se, ca artă mecanică, pe 
sine, arhitectura împlineşte şi exigenţele artei, 
prin aceea că le satisface pe cele ale necesi- 
tăţii. Ea este independentă de trebuinţă şi 
totuşi este în acelaşi timp o satisfacere a tre- 
buinţei şi ajunge, așadar, la sinteza desăvir- 
sită a formei sau a particularului ei (care con- 
stă în aceea că ea este o artă ce are în mod 
originar finalitate) cu universalul sau absolu- 
tul artei, care constă într-o identitate obiectivă 
intre ceea ce este subiectiv şi ceea ce este 
obiectiv ; ea împlineşte, deci, cerința pe care 
i-am impus-o chiar la început ($ 107, obs. 2). 

Consecinţă — Sînt frumoase în sine toate 
acele forme ale arhitecturii în care se exprimă 
o alegorie a organicului prin intermediul anor- 
panicului, fie că acestea iau naștere prin imi- 
tarea formelor acestei arte ca artă a necesi- 
tătții, fie că iau naştere prin creație liberă. 

Această propoziţie poate fi considerată 
acum ca principiu general al construcției şi al 
judecării tuturor formelor arhitectonice. Limi- 
lind pe de o parte principiul că arhitectura 
este o parodiere a artei mecanice a construc- 
tiei, la condiţia că formele acesteia devin, gra- 
tie acestei obiectivări, alegorice pentru ceea ce 
este organic, el permite artei acesteia, pe de 
altă parte, să treacă liber dincolo de această 
imitație atît timp cît ea împlineşte exigenţa 
generală de a reprezenta  organicul ca fiind 
pre-format în cadrul anorganicului. 
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Totodată, mai poate fi remarcat în genere 
faptul că arta e imita AE A și în alte 
privințe, dar numai în cadrul acelui raport cu 
organicul. O plite deloc neins tă a artei 
sculpturale o constituie arta drapării şi a în- 
vesmintării, ce poate fi socotită drept arhitec- 
tonica perfectă şi cea mai frumoasă. Dar a 
exprima sculptural tul de dragul: lui 
însuşi n-ar constitui o menire a artei. r ca 
alegorie a organicului, ca sugerare a formelor 
superioare ale trupului organic, aceasta este 
una dintre cele mai frumoase pării ale artei. 


veşmir 


7 ç 


Ş 112. Arhitectura are ca model mai ales 
organismul piei Căci, potrivit adaosului 
de la $ 110, ea este o alegorie a organicului în 
măsura în care acesta este identitatea obiectivă 
a universalului şi particularului. Dar organism 
este doar cel animal, iar în ca- 
n nou, organismul uman, față 
antei apare numai ca alegorie. 
este plăsmuită mai 


Rar” ECO în t 
drul acestuia, di 
de care cel al p 
Prin urmare, arhitectura 
ales după modelul organismului 
Observaţie — Planta ca alegorie a ceea ce 
este animal trebuie înțeleasă în special prin 
faptul că în ea dominantă este particularitatea ; 
deci, universalul este prefigurat prin interme- 
diul particularităţii. (Cea mai mare asemănare 
dintre organismul uman şi cel vegetal). 
Lămurire — Strînsa înrud 
cu lumea plantelor o putem urmări incepind 
chiar cu stadiul inferior al artei celei mai pri- 
mitive, unde se manifestă înclinația oarecum 
pur instinctivă spre acest model. Aşa-numita 
arhitectură gotică ne înfăţişează încă acest 
instinct într-o stare cu totul brută : arta îşi ia 
aici drept model lumea vegetală iără să o su- 
pună vreunei modificări. Nu e nevoie decit să 
aruncăm o privire asupra operelor autentice ale 
arhitecturii gotice pentru a recunoaște în toate 
formele sale, formele neschimbate ale plantei. 
Cît priveşte elementul definitoriu al acesteia, 


pe ui 


vegetal. 


ire a arhiiecturii 


baza îngustă în raport cu volumul şi înălțimea, 
ne putem imagina un edificiu gotic, de pildă, 
un turn, precum catedrala din Strasbourg ş.a 
asemenea unui copac enorm care se ramifică, 
crescind dintr-un trunchi relativ subţire, într-o 
coroană nemăsurată ce își înalţă crengile şi 
ramurile în văzduh, în toate direcţiile. Mulți- 
mea de edificii mai mici, plasate pe trunchiui 
principal, turnuleţele secundare ş.a.m.d., dato- 
vită cărora clădirea se întinde în toate părțile, 
nu sint decit reprezentări ale acestor crengi și 
rumuri, ale unui arbore transformat parcă de-a 
dreptul într-un oraş, aşa cum frunzișul presă- 
rat Preia trimite, în chip și mai direct, 
la acest arhetip. Construcțiile anexe, mai 
care împrejmuiesc operele cu adev ărat 
gotice, asemenea capelelor anexe ale biserici- 
lor, sugerează rădăcina pe care acest arbore 
uriaş o întinde pe dedesubt. Toate particulari- 
luțile artei construcţiei gotice exprimă această 
relatie ; de exemplu, așa-zisele ganguri boltite 
ale miînăstirilor, care întruchipează un şir de 
arbori ale căror crengi se înclină sus unele 
cutre altele şi cresc împletindu-se, alcătuind 
lei o boltă. 


sótiřide. 


Mai remarc cu privire la istoria. arhiteciu- 
rii gotice iaptul că este o evidentă eroare să-i 
ocotim pe goți drept autorii stilului ce le 

artă numele şi drept aceia care au dus în 
Italia această formă arhitectonică. Goţii, ca un 
popor foarte războinic, n-au luat cu ei în 
Italia nici arhitecţi, nici alţi artişti, iar cînd 

au stabilit acolo, s-au slujit de artiştii locali. 
Dar chiar la aceştia gustul era deja pervertit, 
iar goții au încercat să împiedice această stare 
de lucruri, principii lor încurajind în mod evi- 
lent talentul artistic şi favorizind practicarea 

i. Opinia curentă acum este că sarazinii au 
dus această artă de construcţie în Occident, 
i anume, mai întii în Spania, de unde s-a räs- 
indit în Europa. Drept argument se invocă, 


printre altele, faptul că acest tip de arhitec- 
tură ar fi provenit dintr-o zonă foarte caldă, 
unde era căutată umbra şi răcoarea. S-ar putea 
însă susţine tot atît de bine contrariul, consi- 
derînd arhitectura gotică mai degrabă autoh- 
tonă. Dacă Tacit spune despre vechii germani 
că n-au avut temple, ci s-au închinat zeilor 
sub cerul liber, sub copaci, iar dacă în vremu- 
rile cele mai îndepărtate Germania era aco- 
perită complet de codri, se poate imagina că 
încă de la începutul civilizaţiei lor germanii au 
imitat, în privinţa tipului de construcţie, mai 
ales în aceea a templelor, vechiul model al co- 
drilor lor şi că arhitectura gotică a apărut iniţial 
în Germania, iar de aici ar fi fost transplantată 
mai ales în Olanda şi Anglia unde, de exem- 
plu, castelul din Windsor este ridicat în acest 
stil şi unde se găsesc cele mai autentice opere 
gotice, în vreme ce în Italia, de pildă, el există 
doar îmbinat cu stilul italian mai nou. Acestea 
sînt însă diverse supoziţii în privinţa cărora 
nu se poate decide decit pe temeiuri istorice. 
Un astfel de temei îmi pare însă a exista cu 
adevărat, pentru că originile arhitecturii gotice 
coboară şi mai departe în timp. Anume, tipul 
de construcţie indian oferă o asemănare uimi- 
toare şi evidentă cu cel gotic. De bună seamă 
această remarcă nu poate scăpa nimănui care 
a văzut, eventual, desenele lui Hodges, cu pei- 
saje și clădiri din India. Arhitectura temple- 
lor şi a pagodelor este de tip leit gotic ; nici 
măcar construcţiile de rînd nu duc lipsă de 
fleşe gotice şi turnulețe ascuţite. Frunzişul ca 
ornament arhitectonic este, oricum, de origine 
orientală. Gustul excesiv al orientalilor, care, 
pretutindeni, evită ceea ce este limitat şi caută 
ceea ce este nelimitat, transpare inconfundabil 
în arhitectura gotică, arhitectura indiană o în- 
trece însă pe aceasta în ce priveşte colosalul, 
căci asemeni vegetației celei mai luxuriante de 
pe pămînt, poate da la iveală edificii, care au 
parcă dimensiunile unui mare oraș. Las în sar- 
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cina istoricului să răspundă cum s-a răspîn- 
dit ulterior în Europa acest stil, la origine 
indian. d 

Altfel s-a exprimat gustul pentru colosal 
în arhitectura egipteană. Configurația veşnic 
neschimbată a cerului, mişcările uniforme ale 
naturii au condus acest popor spre ceea ce este 
masiv şi imuabil, un. simţ eternizat în pira- 
midele lor —, după cum, potrivit celor ştiute, 
tocmai acest simţ orientat către ceea ce este 
neschimbător i-a împiedicat pe egipteni să 
construiască vreodată cu altceva decit cu pia- 
tră. De aici, forma cubică a tuturor operelor 
lor ; forma mai uşoară şi mai rotunjită, al că- 
reci model arhitectura l-a imprumutat de la 
rbori şi de la trunchiurile copacilor folosiți 
la primul tip de construcţie din lemn, n-a 
putut apărea în Egipt. 

Continuăm cu 
formei vegetale în cadrul 
nobile. 


reproducerea superioară a 
arhitecturii mai 


Arhitectura gotică este întru totul natura- 
listă, primitivă, doar o imitare nemijlocită a 
naturii, în care nimic nu aminteşte de arta con- 
stientă și liberă. Deşi primitivă, întiia coloană 
dorică, ce întruchipează o tulpină cioplită, mă 
inalță deja pe tărimul artei, prin aceea că îmi 
arată prelucrarea mecanică imitată grație artei 
libere, deci, ca fiind mai presus de trebuință şi 
de necesitate, îndreptată spre ceea ce este fru- 
mos şi semnificativ în sine. Originea atribuită 
coloanei dorice şi răsturnare: gustului ce 
imită natura primitivă, se exprimă în forma ei. 
Stilul gotic, pentru că reprezintă copacul ca 
atare, trebuie să îngusteze baza și să extindă 
partea superioară. Coloana dorică este, ca şi 
tulpina cioplită, mai lată înspre bază și se sub- 
liază în sus. Planta este deja transformată aici 
in alegorie a lumii animale, tocmai fiindcă în 
ca este suprimată revărsarea primitivă a na- 
turii, iar odată cu aceasta se sugerează faptul 
că ea nu există de dragul ei înseşi, ci spre a 
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semnifica altceva. Arta exprimă aic 
mai desăvirşit natura și o corectează 
Ea înlătură ceea ce este de prisos și 
aparține doar individualității şi 
mai ceea ce este semnificativ. 
în parte, 

a organicului superior, fiindcă, precum acesta, 
se sfirşeşte în sus şi în jos prin extremităţi și, 
te, devine aceasta în relația cu Eritrea. 
în care semnifică coloana Pen întreg organic 
prin care acesta se înalță dea upra pămîntului, 
în sfera superioară a Poek Aşa cum în na- 
tură planta este doar prologul şi, în această 
măsură, întrucîtva terenul evoluţiei superioare 


pentru sine și în sine însuşi alego 


e i 


din lumea animală —, tot astfel se arată ea 
coloana este cea care susţine, dacă 


si aici ; 


putem spune astfel, treapta ce conduce către 


formatiunea mai înaltă care anunță deja în 
mod mai desăvîrsit formele organizari ani- 


pe culmea ei, acolo unde atinge 


male ; doar 


configuraţia superioară şi trece parcă în 
aceasta, poate să-şi manifeste propria-i a bun- 
dentă şi, ca în coloana corintică, să se di sfacă 


frunze, care, la rîndu-le, purtind formaţiu- 
mai evoluată, sugerează prin lipsa de 
reutate si fragilitatea lor natura superioară a 


în 


nea 


GY 
acesteia, făcîndu-ne să uităm  întruc tva că 
este supusă legilor gravitaţiei. 


Urmează acum să demonstrăm si mai 
Jicului superior în cadrul 


arhitecturii. 


org: 
telor forme ale 


& 413. 


Alegoria organicului superi ior se qă- 


seste, în parte, în simetria întrec lui, în parte, 
în îmolinirec, către extremități, a ceea ce este 
particular și a întregului, fapt prin care orga- 


în Deia în 


faptul că natura, 


nicul devine o lume închisă sine. 
cazul picturii am remarcat 
atunci cînd ajunge la suprema in-diferenţă si 
totalitate, în cadrul organicului și, mai ales, 
în trupul anima 1, admite o dublă polaritate, 
polaritatea dintre est și (de sus în jos se 


ul diferenţa, polaritatea reală ; lateral, 


„d 
DL 
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ea creează de două 
adică acelea în 


ideală). De aceea, 
mai alese, 


l pur 
organele cele 


CATE a ajuns în cea mai mare măsură la acea 
ultimă in-diferenţă şi face ca formațiunea or- 
panică să se împartă în două jumătăţi sime- 
irice, care, potrivit proiectului naturii, sînt mai 
mult sau mai puţin egale. Această simetrie, 


re 


lamată mai mult sau mai puțin în latura 
tectonică a picturii, ă şi mai 


este cerută îns: 


categoric în arhitectura însăși, şi anume, pen- 
tru coincidenţa perfectă cu constituţia trupului 
uman, astfel încît linia ce împarte cele două 


nătăţi simetrice, să nu treacă orizontăl, ci 
perpendicular, de sus în jos. Această simetrie 
ere ca toate operele arhitecturale să fie fru- 
moase şi se impune tot atît de ferm ca în cazul 
figurii umane, iar încălcarea acestei cerinţe 
este la fel de puţin  admisibilă ca un chip 
trimb ori unul ce pare compus din două ju- 
ăți deloc compatibile între ele. 

\ doua formă ce sugerează raportul organic 
este împlinirea către extremități a întregului 
ceea ce este particular. 


mal 


SIl a 

Natura nu încheie nici una dintre plăsmu- 
e altfel decît printr-o suprimare foarte 
ategorică a succesiunii sau a lungimii pure, 
suprimare ce este sugerată printr-o dispunere 
concentrică. Planta ar crește în lungime la in- 
init, ar „Al noduri după noduri şi într-a- 
levăr, ] tr-o afluenţă excesivă de seve brute, 

are ENAT poate fi menținută permanent în 
astă stare de creştere —, dacă natura n-ar 


iile 
ie săi 


tinge un punct în care produce concomitent 
ceea ce anterior a produs în mod succesiv. Așa 
procedează atunci cînd produce floarea unei 
plante : odată cu ea formează un capăt, o ter- 
minaţie semnificativă. Și în cadrul lumii ani- 
ale ea urmează această lege, împlineşte ani- 
malul în sus prin intermediul capului, al 
creierului, și chiar şi această  terminaţie ia 


astere numai prin faptul că natura produce 
concomitent ceea ce anterior (în ganglioni) a 
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produs in mod succesiv şi-i conteră o poziţie 
concentrică. Același lucru poate fi demonstrat 
mai mult sau mai puţin în cazul formelor ar- 
hitecturii. 

S-a amintit deja faptul că în arhitectură 
coloana, care este plăsmuită mai ales după 
schema plantei, trimite în mod expres la planta 
însăşi ca simplă anticipare, ca suport al orga- 
nicului superior. Dar aşa cum natura, ca şi 
ştiinţa superioară și arta însăși, tinde peste tot 
să transforme, din nou, în întreg şi ceea ce 
este parte şi să o facă, drept componentă a în- 
tregului, din nou absolută pentru sine, tot ast- 
fel, şi arhitectura. Deci, şi coloana se termină 
în sine într-un mod semnificativ. În partea de 
jos are un soclu ; prin aceasta, construcţia ar- 
hitecturală este smulsă cu totul din coerenţa 
cu pămîntul; ea stă liberă pe acesta, ca un 
animal, căci dacă nu s-ar termina în jos în- 
tr-un mod semnificativ, coloana ar putea apă- 
rea ca fiind îngropată în pămînt sau ca avind 
rădăcinile coborite în pămînt ; întregul ar re- 
veni la nivelul naturii vegetale. În sus, coloana 
se termină în mod diferit printr-un cap, prin 
capitelul simplu al ordinului doric, prin spi- 
ralele celui ionic, unde începe întrucitva, ca 
de la o limită, prologul superior a ceea ce este 
animal, şi prin dispunerea concentrică a frun- 
zelor în ordinul corintic. 

Același lucru se regăsește apoi la nivelul 
întregului, care se încheie în jos prin interme- 
diul coloanelor care pot fi asemuite cu mem- 
brele inferioare. Partea de mijloc a construcţiei 
semnifică partea de mijloc a trupului, în care, 
la exterior trebuie să primeze maxima sime- 
trie şi în care, ca și în cazul trupului animal, 
începe abia ceea ce este cu adevărat lăuntric 
şi care formează, iarăși, totalități autonome 
pentru sine (şi s-a remarcat deja faptul că și 
aici se poate urmări spre interior mai mult 
trebuința, decit simetria, fără a prejudicia fru- 
museţea). Cu cît se apropie mai mult de vîrf, 
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cu atit devin mai semnificative toate formele. 
Chiar contorm denumirii, frontonul semnifică 
fruntea clădirii. Acesta este locul principalelor 
ornamente în basorelief, de vreme ce fruntea 
sugerează, la exterior, întrucitva sediul gindu- 
rilor. Spre interior, întregul se încheie cu sis- 
temul de grinzi, care, potrivit constructiei lui 
interne, are o dispunere concentrică şi este un 
intreg ce se susține pe sine și rezistă ca atare. 
Acoperişul sub care se află acesta poate fi 
privit ca învelișul exterior, in-diterent din 
punct de vedere organic. Terminaţia perfectă 
și cea mai semnificativă a intregului este însă 
un acoperiş complet boltit, altfel spus, cupola. 
\ici, dispunerea concentrică se realizează per- 
lect, iar prin aceea că părţile separate se sus- 
lin şi se sprijină aici reciproc, ia naştere tota- 
litatea desăvirşită, o imagine a organismului 
universal, ce susține totul, şi a bolţii cereşti. 


e 


Ş 114. Ca muzică a sculpturii, arhitectura 
Ie, asemeni ei, o parte ritmică, una armonică 

una melodică. — Rezultă de la sine din pa- 
rugralul 107. 


§ 115. Ritmul arhitectonic se exprimă prin 
distribuția periodică a ceea ce este de același 
tip, deci, mai ales, prin următoarele părţi : di- 
minuarea şi subţierea coloanelor către extre- 
mități, dimensiunea  intercolonamentului, în 
ordinul doric în special prin reunirea elemen- 
telor în cornişe, numărul triglifelor într-un 
ntercolonament ş.a.m.d. 

Lămurire — Subţierea în sus a coloanei se 
produce în ordinul doric în linie dreaptă ; în 
cel ionic şi corintic, linia după care se dimi- 
nuează este o curbă. În ce priveşte intercolo- 
iumentele, la antici erau uzuale, după Vitru- 
viu 1, cinci tipuri, dintre care cel mai frumos 
nu era nici cel prea redus, nici cel prea mare, 
ci cel mediu, căci primul conferă întregului un 
aspect prea greoi, iar al doilea, unul prea să- 


ib. IIG cap. 2 


răcăcios. Pentru a înțelege ceea ce este ritmic 
în acest caz, trebuie să reaninitim explicația 
că ritmicul constă într-o distribuție periodică 
a ceea ce este de același tip. În muzică, distan- 
tele sînt temporale, în arhitectură sînt spaţiale. 
Numărul triglifelor este dependent de inter- 
colonament, prin aceea că cele două de la ex- 
tremităţile unui intercolonament trebuie pla- 
sate întotdeauna exact deasupra unei coloane. 
Elementele cornișei sînt părțile diferite, mai 
mari sau mai mici, din care sînt compuse aces- 
tea. Cerinţa princi ipală este ca ele să fie ordo- 
nate ritmic, adică nici ca mulţimea şi diver- 
sitatea elementelor să nu deruteze ochiul şi 
nici ca, pe de altă parte, să nu domine o prea 
accentuată uniformitate în ceea ce priveşte 
forma şi dimensiunea acestora. De aceea, două 
elemente de același tip şi de aceeași mărime 
nu se pot situa în mod nemijlocit unul deasu- 
pra celuilalt, iar întregul trebuie, iarăşi, gru- 
pat într-o oarecare măsură, aşa cum în muzică 
pasajele ritmice mai mari sînt alcătuite, la 
rîndul lor, din elemente ritmice deja compuse 

Adaos — În genere se poate afirma în pri- 
vința părții ritmice că frumosul este şi util, 
şi necesar totodată. — Căci în arhitectură, 
frumosul se bazează tocmai pe sinteza univer- 
salului cu particularul acestei arte, particular 
ce constituie relația ei cu scopul sau utilitatea: 
Astfel, de exemplu, regula subțierii în sus a 
coloanei este pe de-a-ntregul şi regula re- 
zistenței şi stabilității. 


116. Cele trei ordine de coloane se află 
într-un raport similar celui în care se găsesc 
ritmul, armonia și melodia, ori sînt plăsmuite, 
în parte, mai ales conform unor principii rit- 
mice, în parte, îndeosebi conform unora armo- 
nice, în parte, în fine, conform unor principii 
melodice. — (Particularitatea necesară şi esen- 
țială se confirmă prin explicarea formelor se- 
parate.) 
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Adaos — Tipul de coloană dorică este prin 
excelenţă ritmic. În muzică, ritmul este forma 
reală, ceea ce este esenţial și necesar. Astfel 
este ordi inul doric, caracterizat cel mai mult 
prin necesitate şi cel mai puţin prin ceea ce 
este accidental. Dintre cele trei ordine, el este 
cel auster, realist, bărbătesc și zvelt. De aceea, 
prin el se şi poate dovedi în cea mai mare 
măsură originea realistă pe haza imitării artei 
construcției ca artă a necesităţii Explicaţia 
curentă sau construcția ordinului doric în for- 
mele lui separate este următoarea, conform 
principiului cunoscut. În prima perioadă a 
artei încă simple a construcției, oamenii se 
muiltumeau doar cu un acoperiş care-i proteja 
de soare, pl oaie și frig. Modul cel mai simplu 
de a-l Feal iza a fost, fără îndoială, acela de a 
sămint patru sau mai mulți piloni 


implinta în 
pe care apoi se punea, mai întii din față ṣi din 
pentru a uni 
tîlpii aflați pe aceeas a da totodată 
suportul pentru grinzile principale. Grinda 
transversală forma arhitrava. P acea stă grindă 
ransversală se așezau mai întii ile prin 
ipale ce leagă clădirea din faţă înspre spate, 
si anume, la oarecare distanță, ROEA a le aco- 
i aceea cu scînduri. Desigur 
transversale rămineau la v 
itele sau capetele acestor grinzi princi- 
e, ce se țăiau abia după ce, pentru orna- 


ment, se fixau în i 


spate (8) 
te; © 


grindă 


scînduri de forma trigli- 
elor de mai tirziu. Asadar, triglifele sînt si 
cum o reprezentare ideală a capetelor din 
lața grinzilor principale. La început, în arta 

i primitivă a construcţiei, intervalele dintre 
ste grinzi rămineau goale; după aceea, 
pentru a înlătura acest neajuns ce deranja 
ochiul, şi ele au fost acoperite cu scînduri, care 
au devenit apoi, prin imitarea arhitecturii fru- 


moase, metopele, grație cărora spațiul mult 
rea mare dintre srinzile transve ale şi scîn- 


dürfe ce se prolan cel mai sus (a căror ieşi- 
tură pentru a reține ploaia, forma cornișa) s-a 
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transformat într-o suprafață identică, ce a al- 
cătuit apoi zooforul * sau friza. — În genere, 
am spus deja anterior ce trebuie reţinut din 
acest mod de explicaţie. Există, într-adevăr, o 
necesitate în faptul că, pentru a fi artă fru- 
moasă, arhitectura devine ideală, iar prin 
aceasta se dezbară de trebuinţă. Dar nu consti- 
tuie o necesitate ca arta, dacă se înalţă deasu- 
pra trebuinţei, să menţină formele mai primi- 
tive, dacă acestea nu sînt frumoase în sine. 
Astfel, coloana dorică este, fireşte, în chip 
evident trunchiul de copac cioplit ; din această 
cauză ea se subţiază în sus, însă n-ar fi o formă 
a arhitecturii frumoase şi n-ar fi menţinută în 
cadrul acesteia, dacă n-ar fi în sine însăşi sem- 
nificativă, în modul arătat deja anterior, în 
speță, că întruchipează un copac ce s-a des- 
prins de natura sa particulară, devenind o 
anticipare a ceva superior. Astfel, este sigur că 
cele mai vechi coloane ale acestui ordin nu au 
capitel şi bază, deci, ele reprezintă încă un 
tip de construcţie în care trunchiurile de copac 
cioplite erau plasate direct sub acoperiş şi pe 
teren neted. Soclul coloanelor şi plinta în 
partea de jos, iar capiteul în cea de sus, se 
poate spune, nu întruchipează nimic altceva 
decît : primele, una sau mai multe scînduri ce 
erau așezate dedesubt ca trunchiurile să nu 
se atunde sub greutatea de deasupra sau să nu 
aibă de suferit din pricina umezelii ; celălalt, 
scîndurile aşezate sus una peste alta ca trun- 
chiul să ofere o suprafaţă sporită sarcinii ce 
trebuie suportate. Dar capitelul, ca şi soclul 
coloanei, este totuşi menţinut în arhitectura 
frumoasă dintr-un motiv cu mult superior decît 
cel al imitaţiei, în speţă, pentru a împlini co- 
loana către extremităţi, după chipul unei fiinţe 
organice. Acest lucru este evident mai ales în 
cazul triglifelor ; căci, cum a putut lua naştere 
din capetele grinzilor această formă aparte, 


* Friza în ordinul ionic sau corintic, ornamentată 
cu figuri de animale. [n, trad.] 


este lesne de înţeles, și trebuie să admitem 
totuşi un fel de invenţie, derivîndu-le mai în- 
tii din scîndurile care — sub forma imitată 
ulterior de către triglife — au fost aşezate în 
fața acestor capete proeminente t. Așadar, tri- 
plitele au o semnificaţie mai mult sau mai pu- 
țin independentă şi de sine stătătoare. 

Reprezentarea mea. În legătură cu acestea 
este următoarea. 

Dacă arhitectura în genere este muzică îm- 
pietrită — un gînd ce n-a fost străin nici crea- 
țiilor literare ale grecilor, precum reiese deja 
din cunoscutul mit despre lira lui Amfion care, 
cu sunetele ei, ar fi mișcat pietrele să se iîm- 
bine și să alcătuiască zidurile orașului Teba —, 
deci, dacă în genere arhitectura este o muzică 
concretă și chiar şi anticii au considerat-o 
usttel, atunci aceasta este în mod cu totul deo- 
sebit arhitectura ritmică în cea mai mare mă- 
sură : arhitectura dorică sau veche grecească 
(căci s-a numit în genere doric tot ceea ce a 
lost vechi grecesc), şi chiar şi anticii au trebuit 
5-0 privească mai ales din acest punct de ve- 
dere. Așadar, nu se putea ca universalul să 
nu-i ajute să exprime în mod simbolic acest 
caracter ritmic printr-o formă care se apropie 
cu precădere de cea a unei lire, iar o astiel de 
formă o constituie așa-numitele triglite. Nu 
vreau să afirm că acestea ar fi aluzie la lira 
lui Amtion ; în orice caz ele constituie o aluzie 
la vechea liră grecească, tetracordul, a cărui 
născocire unii o atribuie lui Apolo, alţii, lui 
Mercur. Cel mai vechi sistem muzical al gre- 
cilor nu conţinea mai mult de patru tonuri 
intr-o singură octavă, în speţă, acordul princi- 
pal, un tonus major, cvinta și octava. Dacă un 
astfel de sistem de tonuri se exprimă cu ade- 
vărat în cazul triglitelor, nu poate fi clarificat 
lără ajutorul intuiției ; de aceea las în seama 
liecăruia să se convingă de acest lucru. Pentru 


t Cf. Vitruviu, Lib. IV, cap. 2. 


confirmarea acestei presupuneri mă pot bizui 
şi pe aşa-numitele picături * ale trigliielor. Re- 
prezentarea obişnuită este aceea că în capetele 
proeminente ale grinzilor ar fi iost iniţial 1ă- 
cute tante ce coborau vertical pentru ca apa 
să se scurgă cu atit mai uşor şi de aceea se in- 
vocă drept dovadă picăturile suspendate de 
dedesubt. Dar numărul lor nu se află în nici 
un raport cu numărul jgheaburilor drept care 
ar trebui privite, în speţă, fantele. Pentru că 
în sistemul de patru note sint posibile doar 
șăse combinaţii diierite între note sau conso- 
nante, numărul „șase“ ar fi aici semnificativ 
tocmai pentru contopirea celor patru note în 
şase consonante. 

Concordanţa exactă dintre raporturile or- 
dinului doric şi raporturile muzicale este èvi- 
dentă și în alt mod: Vitruviu indică raportul 
lățţimii cu înălţimea triglifelor ca fiind 1: 1 1/2 
sau 2: 3, care este raportul uneia dintre cele 
mai frumoase consonante, al cvintei, pe cînd 
celălalt raport, desemnat de el drept de departe 
mai puțin frumos, cel de 3; 4 corespunde. În 
muzică cvartei care este nu mai puțin plăcutà. 
Cei care, altfel, sînt în stare să recunoască cla- 
ritatea şi conştiinţa predominantă în toate ope- 
rele grecilor, pot aprecia dacă, prin asemenea 
reprezentări, se atribuie formelor arhitecturale 
ale acestora prea multă premeditare şi prea 
mult sens. 


$ 117. Partea armonică a arhitecturii se 
raportează în special la proportii sau raporturi 
şi constituie forma ideală a acestei arte. 

În arhitectură există proporții mai ales din 
pricina aluziei la corpul uman, a cărui frumu- 
seţe se bazează tocmai pe acestea. Arhitectura, 
care păstrează încă forma înaltă, riguroasă în 


* Şase la număr, acestea reprezintă capetele cu- 
ielor şi sînt mici trunchiuri de con lucrate în piatră 
şi așezate pe banda îngustă (tenia) de sub friză şi 
chiar sub triglife. [n. trad.] 
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ceea ce privește respectarea ritmului si tinde 
spre adevăr, apropie, deci, prin respectarea 
ărlii armonice, de frumusetea organică, iar 
p ù că în inja acesteia ea nu poate li 
alegorică, armonia constituie de fapt par- 

i arte. (In legătură cu ar- 
I 
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| ideala a acesiel 
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t . . 

in arhitectură trebuie citit mai ales 
] | > a + ERST i ală= 
Vilruviu.) $i prin aceasta arimtectura se ala 
[i cu totul muzicii, astfel încit o clădire 


irumoasă nu este în fapt nimic altceva decit o 
pută cu ochiul, un concert (simul- 


Muzică perce] 
lan) de armonii şi combinaţii arm e, înteles 
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nu in succesiune temporala, Cl Spaţtaia. 
i ` ete nai ee Inamin LRA e 
Adaos i. Armonia este partea dominantă a 
whitecturii. Căci ea este, conform naturii 
sale, ideală şi alegorică şi se apropie, ca mu- 
ică în spaţiu, din nou de pictură ca formă 


în cadrul acesteia, de acel 


ideală, iar 


artistică 


pEr 


ideală este, deci, în chip necesar dominantă 
in cadrul arhi care, potrivit naturii 
ale, este ea însăşi ideală. 

205 2. Ordinul ionic este prin excelenţă 
armonic. — Demonstrația rezidă în frumuse- 
tea tuturor proporţiilor. El constituie 
tul punct de 
auster al ordi 
dantă a celui 1 
tunci cînd au 


tecturii, 


levăra- 
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in-diterenţă tipul încă 
ului doric şi abundența debor- 
Vitruviu ! povesteşte că 
construiască la Efes 

ieni nu li s-au pă- 
rapor- 
j de 
care se slujiseră pină atunci, pentru că acestea 
fuseseră rînduite mai mult după raporturile 
masculine, coloana cu capitelul 
se ori mai înaltă decit 
i de jos al fusului. 
lui lor de coloană 
-0 (împreună cu 
it grosimea 
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fusului, ceea ce reda atunci proporțiile confi- 
guraţiei feminine. Din acest motiv au inventat 
şi volutele, potrivit asemănării cu melcii în 
care femeile iși împletesc părul la tîmple, după 
cum apoi canelurile întruchipează  faldurile 
veșmintelor feminine. 

Este evident faptul că proporţiile ordinului 
doric se apropie într-adevăr mai mult de cele 
ale corpului masculin robust, iar cele ale ordi- 
nului ionic, mai mult de proporţiile corpului 
feminin (deoarece și în realitate, frumusetea 
masculină este ritmică, iar cea feminină, ar- 
monică), deşi Vitruviu a extins prea mult 
această analogie. Astfel, spiralele capitelului 
ionic au în sine, după părerea mea, o necesitate 
mai generală decit aceea a imitării unei piepiă- 
nături întîmplătoare, fapt ce constituie, fără 
îndoială, o simpli supoziţie a lui Vitruviu. În 
mod evident, aceste răsuciri exprimă pre-for- 
marea organicului în cadrul anorganicului ; ele 
Sint, ca şi pietrifierile pămîntului, aluzii la 
ceea ce este organic și, aşa cum acestea, în mă- 
sura în care devin mai analoage formei ani- 
male, se găsesc mai mult pe munţii mai tineri 
Şi mai aproape de suprafață, tot astfel şi masa 
anorganică a coloanei se constituie abia la gra- 
nița pe care o formează cu plăsmuirea supe- 
rioară, în forme ce sînt anticipări a ceea ce 
este viu. 


Coloana  dorică se subțiază în sus, într-o 
linie dreaptă, după cum am remarcat deja — 
aici predomină lungimea, inilexibilitatea, rit- 
mul; cea ionică se subţiază după o curbă ce 
constituie forma armonică și în pictură. Aşa- 
dar, chiar și în partea ritmică, ea este mai mult 
armonică. 

Dintre proporţiile infinit de frumoase ale 
acestui ordin, care sint, la rîndu-le, atît de 
desăvirşite în felul lor pe cit sînt cele ale celor- 
lalte în felul lor — încît nu-i poate îi luat în 
nume de rău unui arhitect german faptul că 
socotea chiar imposibil ca ele să fie născociri 
ale oamenilor şi de aceea le considera inspi- 
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rule in chip nemijlocit de către Dumnezeu = 
dintre aceste proporții ale ordinului ionic vreau 
| Menționez doar pe cele ale soclului coloanei 
ui ale așa-numitului atic, ce prin înălțimea 
umponentelor sale exprimă, după cum arată 
Vitruviu, armonia perfectă, în speţă, acordul 
triplu armonic. 


, 


) 118. Partea melodică a arhitecturii ia 
naştere din reunirea ritmicului cu armonicul. 

Rezultă deja din conceptul de „melodie“ din 
paragraful 81. În mod concret acest principiu 
poate fi demonstrat însă prin cel de-al treilea 
ordin de coloană, cel corintic. 

Adaos — Tipul de coloană corintică este prin 
excelență melodic. — Vitruviu, a cărui relatare 
despre originea ordinului ionic a fost deja 
citată (ar fi trecerea de la proporțiile configu- 
rației masculine la cele ale configurației femi- 
nine), spune că în ordinul corintic s-ar fi trecut 
de la proportiile corpului feminin la cele ale 
corpului feciorelnic, jar dacă această idee nu 
este și ultima noțiune ce poate fi dată despre 
originea acestui ordin de coloană, ea ne slujeşte 
totuşi din plin să ne lămurim gîndurile. La 
rinduci, ordinul corintic îmbină cu moliciunea 
armonică a ioniculu! formele ritmice ale dori- 
eului, așa cum trupul  feciorelnic îmbină cu 

liciunea obisnuită a formelor feminine as- 

imea si severitatea sporită a formelor tine- 
ii. însăși supletea mai mâre a coloanelor 
tice evidențiază la ele mai mult ritmul. 
vestea lui Vitruviu despre originea născo- 
irii lor este cunoscută. O tînără fată care toc- 
ui urma să se mărite muri, iar doica îi aşează 
pe mormint într-un coş cîteva mici vase pe care 
f tta le îndrăgise în timpul vieții, iar pentru ca 
acestea să nu se strice prea curînd, dacă ar 
lăsa coşul descoperit, puse pe el o cărămidă. 
Apoi, fiindcă acesta fusese aşezat întîmplător 
pe rădăcina unei acante, se întîmplă că pri- 
mävara, cînd au dat frunzele şi cîrceii, acestea 
crescură de jur împrejurul coșului ce stătea 
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mat volute. Arhitectul” C 
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Cii, Şi II 


nuüumnpiar 


nul corintic 


rectiliniu cu ceca ce este rotund, a 
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pentru că s-a sugerat deja în cele de mai sus 
in ce măsură pot fi anticipate în arhitectură 
lormele organice superioare, s-a spus astfel 

nțialul despre acestea. Pentru ornamentaţie, 
irhitectura are nevoie de forme mai neîn- 

nate, de exemplu, de scuturile cu care, ca 

cu capetele de taur, umplute metopele. 
| in imitarea 
date, ca acelea 
Delii, capturate 


Ar fi, de asemenea, de prisos să mai amin- 
despre formele mai neîns 


prin vase, cupe, candelabre ş.a.m.d. De aceea, 


§ 119. Pictura din cadrul sculpturii o re- 
prezintă basoreliejul. — Căci, pe de o parte, 


busorelieful îşi reprezintă obiectele 


ce-i drept, 


uitate, pe de 
să potrivit aparenței și 
damentul sau adău- 


pictura, i 


Limita ce este impusă picturii toi 
aceea că trebuia să r 


telor, şi spaţiul în 


nai prin 
inte, în afara obiec- 

stea, nu este 
că vrem, sculptura 
ce ie în cadrul acestei 
¿ Atit prin aceasta, cît şi prin repre- 
zentarea aparenței, basorelieful trebuie înțeles 
a pictura din cadrul sculpturii. 


se reinto 


Observaţie — Trebuie să amintim cîte ceva 
și despre deosebirea dintre alto şi basorelief. 
Ele se deosebesc prin aceea că în zul celui 

urile se profilează 


dintii, al reliefului înalt, 
te din gro- 


desprind de 
ndal nici măc É itate din grosimea 
lor. Pentru că aceste două tipuri nu se deo- 
sebese în mod esențial între ele, basorelieful 
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propriu-zis, sau lucrarea superficial-proemi- 
nentă, poate fi socotit drept cel care reprezintă 
prin excelență însuşirea particulară a genului, 
drept reprezentantul acestuia. 


§ 120. Basorelieful trebuie considerat chiar 
în cadrul sculpturii drept o formă artistică cu 
totul ideală. — Rezultă deja din faptul că = 
pictură. Vom explica pe  de-a-ntregul natura 
lui, prezentînd acest caracter ideal în confor- 
mitate cu diferitele sale determinări. 

S-ar putea presupune chiar că basorelieful 
ar trebui să fie, în felul său, mai ideal decit 
este însăși pictura, pentru că el tinde să se 
întoarcă de la forma artistică superioară, a 
sculpturii, către cea inferioară. Ce-i drept, prin 
faptul că ne înfăţişează împlinită doar jumă- 
tatea figurilor, nu precum sculptura figurile 
întregi, ca şi prin relieful puțin pronunţat, el 
are un temei pentru sine în natură. Dacă nu 
mergem de jur împrejurul unei figuri, vedem 
doar jumătatea întoarsă spre noi, chiar dacă 
figura este plasată liber, cel puţin în faţa fun- 
dalului uniform al aerului. Faptul că figurile 
nu sînt executate mai pronunţat şi au numai 
un relief plat, îşi are temeiul, se poate spune, 
în aceea că într-adevăr, la distanţă, corpurile 
pe care le vedem nu se conturează în toată 
proeminenţa lor, acest lucru depinzînd de clar- 
obscurul care se estompează. 

În parte, ar fi cu totul împotriva caracteru- 
lui sculpturii ce se angajează în perspectiva 
aeriană, în parte, figura s-ar pierde cu totul 
în omogenitatea fundalului, dacă, în aceeaşi 
măsură, nu am determina conturul. 

Pînă aici, deci, basorelieful îşi are temeiul 
în natură. În toate celelalte privințe însă, el 
este, prin majoritatea normelor, o artă con- 
venţională care îşi asigură în mod expres un 
avantaj din partea celui ce o contemplă (aşa 
cum îţi asiguri un avantaj într-un joc), pentru 
a ajunge, prin mijloace false, la efectul cerut. 
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liste o înțelegere mutuală între artist şi cu- 
noscător. 


Acelora care impun picturii cerința iluziei 
şi o consideră desăvirşită în măsura în care ea 
ne prezintă drept adevăr aparenţa empirică — 
ne înşeală —, ar trebui să li se pretindă cindva, 
potrivit acestui principiu, o dezvoltare artis- 
tică a basoreliefului. — Citeva considerații de- 
spre ceea ce este convențional. 

a) Basorelieful trebuie reprezentat pe cît 
posibil din profil; în măsura posibilităţilor, 
racursiurile trebuie evitate, pentru că acestea 
sînt însoţite de dificultăți irezolvabile pe care 
ar fi prea complicat să le analizăm aici ; de 
aceea, basoreliefurile  anticilor reprezintă cel 
mai frecvent astfel de obiecte care, potrivit 
naturii lor, permit aşezarea în profil, precum 
mișcările războinicilor, ale preoţilor, ale ani- 
malelor de jertfă, mişcări care se produc într-o 
singură direcţie. 

b) Fiindcă la subiectele mai complicate este 
imposibilă evitarea poziţiilor în care membrel 
arată în direcţii diferite, devenind necesare gru 
pările, basorelieful îşi ia libertatea să înfăţișeze 
în mod separat asemenea obiecte, așadar, doar 
să sugereze întregul prin intermediul a ce-a 
ce este izolat. La Pallas de la Dresda, unul din- 
tre cele mai strălucite monumente ale formei 
artistice străvechi austere şi riguroase, este în- 
fățișată miniatural, în douăsprezece pătrăţele 
diferite pe o bandă ce merge de-a lungul veş- 
mîntului, înfrîngerea centaurilor de către Mi- 
nerva. Aşadar, basorelieful reclamă permanent, 
şi prin această însușire, chibzuinţa privitorului 
și simţul artistic superior, care nu impune o 
amăgire grosolană. 

c) Chiar în cele spuse anterior s-a sugerat 
faptul că basorelieful nu acordă atenţie per- 
spectivei liniare. El nu vizează niciodată ilu- 
zionarea, nici măcar atit cît pictura. Ca o artă 
cu totul ideală şi liberă, el se manifestă şi prin 
aceea că reclamă din partea privitorului să-şi 
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imagineze figurile separate ca aflindu-se fată 
în față şi să le aprecieze pornind din centrul 
lor. Dacă fisurile trebuie să fie înt: țişate in- 
tr-adevăr la distanţe diferite, se înalţă puţin 
doar planul, iar figurile se micşorează cu foarte 
puţin părind mai plate, ceea ce exprimă nuan- 
tarea diminuată din cauza distanței. 

d) Fundalul, pe care basorelietul îl are co- 
mun cu pictura, reclamă o execuţie mult mai 
puţin îngrijită decit în pictură. De obicei, acesta 
este doar sugerat şi niciodată realizat în per- 
spectivă. 


e 


$ 121. Basori elieful are o tendință necesară 
de a se corela cu alte forme artistice, în spe- 
cial, cu arhitectura, — Si fiind forma întru 
totul ideală, el năzuieşte să se îmbine în chip 
necesar cu forma reală care este arhitectura, 
așa cum aceasta însăşi aspiră la rîndu-i să de- 
vină, pe cît posibil, ideală 


Observaţie — Nu numai operele colosale 
și mai importante ale artei construcției înfru- 
museţează basorelieful, ci şi cele mai putin 
însemnate, sarcofagele, urnele, cupele ș.a.m.d. 
Exemplul cel mai vechi îl constituie scutul lui 
Ahile, la Homer. Arhitectura se îmbină mult 
mai nemijlocit cu basorelieful decît cu pictura, 
ceea ce reprezint: ă o mult mai pronunţată uer- 
Bars sis ăMo vtvos*. Basorelieful este înrudit 
mai mult cu arhitectura pentru că ţine de na- 
tura lui să aibă un fundal uniform, pe care 
pictura îl admite doar în mod voluntar spre a 
se corela cu arhitectura. 

Adaos — Un fel de basorelief îl reprezintă 
de asemenea monedele şi pietrele gravate, în 
parte, cele gravate în profunzime, în parte, ca- 
meele. Cu privire la acestea din urmă este su- 
ficient să indicăm categoria generală căreia îi 
aparţin. Acum trecem la plastica propriu-zisă 
sau sculptură. 


Tranziţie în alt gen. [n. trad.] 
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SCuULpPtuU a 


§ 122. Plastica xar èfoyhv este culptura 


pe orice la- 


biecte organice şi 

tură, deci, prin obiz ate absolute. —- Căci prin 
prima caracteristică, ea se distinge de arhitec- 
tură, prin cealaltă de basorelief, care îşi repre- 


A 


intă obiectele pe un fundal oarecare. 
1daos 1. Opera sculpturală ca atare este o 


imagine a universului, ce îşi are spațiul în sine 
i, iar nu în afara sa. 


əs 2. În sculptură nu există limitare la 
un anume unghi de vedere, iar opera sculptu- 
rală se înalță astfel la o autonomie care lip- 


seste operei picturale. 


nemijl 


ideile mái ales prin in- 


Conform § 105, sculptura 
este acea formă a artei, căreia esența materiei îi 
devine trup. Esenta materiei este însă rațiunea 
si, fiind copia ei reală şi cea mai nemijlocită 


este un organism desăvirsit, iar cum acesta 
există numai în făptura umană, este chiar făp- 
tura umană. 

Observație — Dacă sculptura ar căuta mai 
intii să se exprime prin intermedi for 
anorganice, fie le-ar imita fidel pe 


-ar trata pe ele însele ca pe o 


rie a organicului. În si imul caz 


iri 
A 


nici un temei al imit 
anorganice nu i 


dar, imitar 


q zadarnică 


rtei într-o a 


i stăpînească prin intermediul 
la: fel de desă 
ni 


copie ceea ce stăpinește 
virsit. în absenta artei, prin intermediul na- 
turii. În celălalt caz ar coincide cu arhitectura. 
Dacă, într-un al doilea rînd, sculptura ar căuta 
să reprezinte, ce-i drept, fiinţa organică, dar, 
de exemplu, plantele, ar recădea prin aceasta 


€ ă nici are un caracter indi- 
vidual distinctiv, ci numai un caracter al spe- 
ciei aici ar exista la fel de puţin ca în privia ; 
anorganicului un temei al imitării reale (alt 
ceva este imitarea ideală din pictură care redă 
culorile cu ajutorul luminii şi al umbrei) ; dar 
dacă ar căuta să reprezinte planta ca alegoria 
a ceea ce ține de sfera mai înaltă a animalu 
lui, ar coincide, iarăşi, cu arhitectura. În fine 
dacă sculptura imită speciile superioare de ani- 
male, și aici posibilitățile ei sînt foarte imitate 
de către obiect. Căci şi în lumea animală fie- 
care animal are doar caracterul speciei 'sale 
nu insă și unul îndividual. De aceea. dacă în 
sculptură sînt reprezentate animale, acest lu- 
cru se petrece numai în următoarele condiţii 
a) Drept cea mai generală poate fi socotită 
aceea că, deşi animalul nu are un caracter in- 
dividual, specia însăși este aici individul. Toate 
caracterele diferite ale animalelor, care sînt 
comune întotdeauna întregilor specii, sînt ne- 
gații sau limitaţii ale caracterului absolut al 
lumii ; ele apar ca particulare tocmai pentru 
că nu exprimă totalitatea ce apare doar în ca- 
zul omului. Aici, fiecare sperie este, asadar 
individ, după cum, în schimb. în cadrul spe 
ciei umane fiecare individ este mai mult san 
mai puţin specie, ori măcar trebuie să fie, dacă 
urmează să constituie obiectul unei reprezen 
tări artistice. Leul, de pildă; este doar generos 
adică întreaga specie are caracterul unui in- 
divid ; vulpea este doar sireată și laşă ; tigrul 
crud. Deci, așa cum individul speciei umane 
este reprezentat pentru că este, ca individ, și 
specie, sculptura poate reprezenta întotdeauna 
din animal anume doar specia, dar și aceasta 
doar fiindcă este în sine, de fapt, un individ 
Acest raport al caracterelor de animale este 
de pildă, temeiul utilizării lor în fabulă, unde, 
de asemenea, animalul nu apare niciodată ca 
individ, ci numai ca specie. Fabula nu poves- 
teşte : o vulpe, ci vulpea; nu un leu, ci leul. 
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b) O altă condiţie în care sculptura poate 
reprezenta animale este relaţia animalelor. cu 
omul; în această condiţie, animalele apar in 
sculptură corelate cu alte opere ale acesteia, 
de exemplu, cu arhitectura, ca leii de altadata 
din piaţa San Marco de la Veneția sau alte ii- 
puri de animale ce sînt așezate intrucitva ca 
paznici în faţa întrebărilor în palate sau biserici, 
figuri de care ţin şi contiguraţiile incă mai sim- 
bolice sau mai semnificative ale siincşilor. Tot 
astfel, caii unei cvadrige, ca ornament arhitec- 
tonic pe coama unei clădiri, a unui templu, a 
unui portal ş.a.m.d. 

Se înţelege de la sine că sculptura poate 
plăsmui figuri de animale de îndată ce acestea 
țin şi ele de reprezentarea obiectului propriu- 
zis, aşa cum se intimplă, de pildă, in cazul ba- 
soreiieiurilor care îniăţişează sacrilicii solemne 
sau în acela al şerpilor din grupul lui Laocoon. 

c) Uneori, sculptura plăsmuieşte animae Cu 
atribute sau caracteristici secundare, preculn 
vulturul de la picioarele ilui Jupiter, care a iosi 
aşezat adesea şi pe coama templului său, ti 
grul din cortegiul lui Bacchus, caii de la caru: 
solar ş.a.m.d. 


Semnijicația simbolică 


a Jigurii umane 


În primul rind: Poziţia verticală semnifica 
desprinderea totală de pămint. — in lumea na- 
turii organice, poziția verticală revine doa: 
plantei, insă aceasta este legată de pamint. in 
lumea animală, care face trecerea de la planta 
la om, survine în mod foarte semnificativ po- 
ziţia orizontală (este o conversiune treptată a 
plantei). Prin poziția orizontală se sugereaza 
dependența de pămînt. Partea trupului care 
cuprinde organele digestive are o greutate con- 
siderabilă, datorită căreia tot trupul este tras 
în jos. Semnificația figurii verticale este, deci, 
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într-adevăr aceea arătată deja în Metamorfo- 
zele t lui Ovidiu : 

„Os homini sublime dedit caelumque tueri 

Jussit, et erectos ad sidera tollere voltus.“ 

In al doilea rînd: Constituția simetrică — 
şi anume, astfel încît linia ce separă cele două 
jumătăți este orientată perpendicular pe pă- 
mint. Ea este expresia polarităţii distruse din- 
tre est şi vest; şi cu. cît un organ este creat 
în mod autonom, cu atît mai sigur se ajunge 
la acea opoziţie fără o opoziţionare efectivă. 
Există o sferă a metamorfozei, în care, de 
exemplu, ochiul (ca organ sensibil la lumină, 
el este expresia cea mai înaltă a in-diferenței 
dintre cst și vest) este creat fără o anumită 
simetrie doar în mod simplu sau încă dis- 
persat și în număr mare, după cum este de 
asemenea demn de remarcat faptul că în acele 
organe ce se află în relaţie nemijlocită cu po- 
laritatea generală dintre est şi vest, de pildă, 
organele respiratorii și inima, ficatul și splina, 
acea opoziţie deviază într-o opoziționare efec- 
tivă. 

În al treilea rînd: Subordonarea categorică 
a celor două sisteme, a celui digestiv și de 
reproducere si a celui a mobilităţii libere, 
față de sistemul suprem, al cărui sediu este 
capul. Aceste sisteme diferite au în sine o 
semnificaţie simbolică, dar o obţin în mod 
îrşit abia în cadrul unei subordonări, 
precum cea din figura umană. Aceasta se 
comportă faţă de figurile animale tot ca ar- 
hetip, de la care pornind, ele înfățișează doar 
copiile ce reprezintă diverse mutatii. — Sem- 
nificaţia fiecărui sistem în parte este urmă- 
toarea : asemeni tuturor ființelor organice, 
omul este o ființă intermediară în măsura în 


1 I, 85, 86. [Omului chip înălțat dărui ca să cate 
spre ceruri, / Faţa în sus îndreptînd, să-și ridice pri- 
virea la aştri.“ Vezi Ovidiu, Metamorfozele, traducere 
de Maria Valeria Petrescu, Bucureşti, 1957, p. 29 — 
n. trad] 
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ire este situat în chip originar între ceea ce 
te fluid și ceea ce este solid. Celelalte specii 


Iniiesc numai pe fundul atmosferei, omul se 


“idic în ea în modul cel mai liber. 


Atunci, 

4 cum natura omului în sine și pentru sine 
xprimă o legătură a cerului cu Pămîntul, tot 
tfel aceasta este exprimată și prin interme- 
diul figurii sale, odată cu trecerea de la unul 
In celălalt. Capul semnifică cerul şi, cu pre- 
idere, soarele. Precum cerul guvernează Pă- 
mintul prin înriuririle sale, tot astfel capul, 
prin ale sale, cîrmuieşte întregul trup, iar 
ceea ce înseamnă soarele în cadrul sistemului 
planetar reprezintă capul între celelalte com- 
ponente ale trupului. 'Toracele și organele cu- 
vinse în el desemnează trecerea de la cer la 
Pumiînt si semnifică, în această măsură, aerul. 
tespirațtia, în cursul căreia toracele se ridică 
i coboară alternativ, indică prima relaţie re- 
ciprocă între cer și Pămînt. În inimă se di- 
olvă mai întîi, într-o relativă coeziune, rigi- 
ditatea instinctului orientat doar către indivi- 
dualitate; de aceea, inima este întîiul sediu 
ul pasiunii, al înclinaţiei și al poftei, vatra 
flăcării vitale. Dar ca acest foc ce se aprinde 
la contactul cu ceea ce este opus, să se poto- 
lească, precum spune Timaios la Platon t, sînt 
hărăziţi plămînii sau organele respirației. Ca- 
vitatea trupului semnifică  boltirea cerului 
deasupra Pămîntului, așa cum pîntecul propriu- 
is semnilică forţa de reproducere, activă în- 
lăuntrul Pămîntului, graţie căreia acesta își 
consumă permanent propria substanţă și o 
pregăteşte pentru evoluții superioare, care se 
disting abia mai aproape de suprafață si de 
lumina soarelui. 

Cele trei sisteme constituie fundamentul și 
esențialul trupului uman. Dar în afara aces- 
tuia, lui i-au fost necesare și organele auxili- 
are, prin care înțeleg picioarele și mîinile. 
Picioarele exprimă desprinderea totală de pă- 


È 
r 
) 


mint, iar de vreme ce ele unesc apropierea cu 
depărtarea, desemnează pe om drept imaginea 
vizibilă a divinității, pentru care nimic nu e 
aproape și nimic nu e departe. Homer descrie 
mersul lunonei ca fiind atît de iute precum 
gindul unui om care străbate într-o clipă 
multe ţinuturi îndepărtate, pe care le-a cu- 
treierat cindva, și spune: am fost și aici, şi 
acolo. Rapiditatea Atalantei este descrisă cum 
că alergind, aceasta nu lasă nici urmă pe ni- 
sipul pe care l-a călcat picioru-i. (Apolo de la 
Vatican *) Braţele și mîinile semnitică instinc- 
tul artistic al universului şi atotputernicia na- 
turii ce transformă și plăsmuiește totul. — 
Vom constata mai tîrziu că tocmai această 
semnificație a părţilor separate ale trupului 
uman este cea potrivit căreia ele sînt configu- 
rate și în sculptură. 

in al patrulea rind: Chiar şi aflată în re- 
paus, figura umană trimite la un sistem de 
mişcări inchis şi pe deplin echilibrat. Şi în re- 
pausul ei se vede că, de se va mişca, acest 
lucru se va întîmpla .n echilibrul perfect ‘al 
intregului. Și prin aceasta devine evidentă 
semnificaţia simbolică a figurii umane ca o 
imagine a universului. Așa cum universul 
lasă la vedere doar armonia desăviîrşită, echi- 
librul configurației și ritmul mișcărilor lui, pe 
cînd resorturile tainice ale vieții rămîn, în 
schimb, ascunse și atelierele pregătirii şi pro- 
ducerii sînt plasate înlăuntru, tot astfel şi în 
cazul trupului uman. — Sistemul muscular 
îngăduie cunoașterea exterioară a trupului 
doar ca un sistem de mişcări inchis; prin 
aceasta, el este simbol al edificiului universai 
în ansamblu. Organele de asimilare însă, ca 
și resorturile mișcărilor, sînt ascunse în ca- 
drul acestui sistem; iar ia figurile zeilor 
este suprimată chiar orice urmă a vaselor de 


* Cunoscutul Apolo din Belvedere. Vezi şi 
Winckelmann, Istoria artei antice, vol. I, p. 185. 
[n. trad.] 
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înge şi a nervilor. Această relație constituie 
temeiul importanței sistemului muscular în 
pictură și, în special, în sculptură. Apoi, dacă 
vom compara sistemul muscular cu sistemul 
mişcării generale a corpurilor universale, ori, 
wa cum face odată Winckelmann, cu un pei- 
ij sau, eventual, cu repausul și totodată cu 
mişcarea pe care le înfățișează statornic supra- 
fața liniştită a mării, vom găsi că relatia rămîne 
mereu aceeaşi. Contemplind un peisaj frumos 
tem doar efectele, fără a cunoaşte cau- 
cle interne şi resorturile permanent active ale 
plăsmuirii : ne desfătăm cu echilibrul forțelor 
liuntrice, înfățișat la exterior. La fel și în cazu! 
sistemului muscular. În descrierea frumosulu! 
torso al lui Hercule, Winckelmann í spune: 
Văd aici constitutia cea mai aleasă a schele 
tului acestui trup, originea muschilor si teme- 
iul poziţiei și mişcării lor, iar toate acestea se 
dezvăluie ca un peisaj descoperit de pe cul- 
mea muntilor, asupra căruia natura a revărsat 
hocătia diversă a frumuseţilor ei. Asa cum cul- 
mile senine ale acestora se pierd odată cu un 
povîrnis domol în văi ioase. care cînd se încus- 
oază. cînd se lărgasc, la fel de divers de măret 
gj Ae meet iei sa înaltă aici deslurile întinse alo 
muschilor, în jurul cărora se încovoaie adesea 
aidoma torentilni meandrului. afînrituri inse 
siznhile. percepnte nn atît de văz cît da senti 
ment“, În altă parte compară iocul muschilor 
fa] 


aceleiasi figuri cu o miscare abia declansată 
mării. a cărei cauză nu se cunoaste încă. „Asa 
în mare 


cum într-o miscare ce se porneste $ 
calmă 


- spune el —, „suprafața la început almă 
creste cu valuri iucăuse într-o neliniste difuză 
cînd un val este înghiţit de celălalt si apoi se 
rostogoleste ieşind din acesta, tot astfel, aici, 
umflat lin și contractat uşor, un muschi se 
revarsă într-altul, iar un al treilea, care se 
ridică între aceştia şi pare să le amplifice miş- 
carea, se pierde în ei, iar privirea noastră 


1 Op. cit., vol. 1, p. 273. 
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Pentru a 


né agii Je 


este parcă înghițită odată cu el“, 
spune pe scurt : figura umană este o in 
micşorată a Pămîntului și a universului în 

ra 


special prin faptul că viaţa, ca produs al r 


sorturilor et se concentrează la supra- 
față și, ca frumuseţe pură, se revarsă asupra 
acesteia. Aici nu mai este nimic care să amin- 
tească de trebuinţă și necesitate; este rodul 
cel mai liber al necesităţii lăuntrice şi ascunse, 
un joc independent care nu mai ta sua 
tirea temeiului său, ci place în sine şi pen- 
tru sine însuși. De aceasta tine apoi în sa 


necesar și faptul că figura umană este lipsit 

de învelișurile străine ce le sînt date anima 
lelor, că și la suprafaţă ea este numai organ, 
receptivitate nemijlocită, asociată cu o capa- 
citate de reacţie nemijlocită. Nuditatea origi- 


nără a omului a fost deplinsă de către unii 
filozofi drept o deficiență, un regres al na- 
turii. Cîtă dreptate au avut, se vede din cele 


arătate pină acum. 


De aspectul exterior al vieţii tin si orga 
nele de simț, iar între acestea. cu precădere, 


! € 
ochiul, prin care răzbate parcă lumina cea mai 


ă a naturii şi care la cap, iarăşi, ca se- 
diu al celor mai alese organe, constituie. ală- 
turi de rania punctul cel mai distins. 
Figura umană este deja în sine o imagine 
a universului, chiar fără a lua în considera- 
tie și expresia ce-i poate fi conferită prin 
aceea că este pusă în acţiune, că în ea îsi află 
ecoul, deopotrivă în exterior, mişcările Jin 
trice ale sufletului. De la început ca a 
proiectată ca un mediu ce conduce în 
desăvîrşit ext sufletului, iar 
tru că arta în sculptura în 
trebuie să rep totuși prin 
manifestării exterioare ideile care se află mai 
presus de materie, nu există vreun obiect mai 
adecvat astice decit fisura 
nijlocită a sufletului si a ra 
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$ 124. Arta sculpturii poate fi cunoscută 
indeosebi prin trei categorii. Prima este ade- 
irul sau ceea ce este pur necesar, care vi- 
uză reprezentarea formelor în planul indi- 
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tept forma reală, prin urmare, drept ritmul 
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lormelor și a proporțiilor totodată este în ca- 
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vegul de natură istorică. În speţă, categoriile 

dicate sînt aceleași pe care le-a străbătut 
efectiv evoluţia artei (la greci). În sfera de- 
senului, stilul străvechi era, cum spune Win- 
ckelmann, convingător, dar dur, puternic, dar 


lipsit de graţie și de așa natură încît expre- 
ia viguroasă diminua frumuseţea. Chiar după 
uceastă descriere, dar şi mai mult după con- 
templarea unor asemenea opere, de pildă, a 
pietrelor gravate din această epocă, este evi- 
dent faptul că în ele era dominant ceea ce 
este pur necesar, rigurozitatea și adevărul. Ri- 
gurozitatea, fermitatea trebuie să premeargă 
grației în orice strădanie artistică. Vedem că 
aşa au stat lucrurile în pictură şi că maeştrii 
care au întemeiat epoca lui Rafael și-au exe- 
cutat operele cu cea mai mare rigurozitate și 
cu o stăruință care merge pînă la cel mai mic 
amănunt. Astfel avea să deschidă drumul 
sculpturii chiar acel stil încă auster, mai îna- 
inte ca roadele dulci ale artei să se poată ma- 
turiza. A fost drumul pe care îl străbătuse în 
culptură și Michelangelo, dar care n-a fost 


urmat. Începutul unei arte cu trăsături gra- 
cile, diafane, abia sugerate indică un instinct 
artistic superficial. Doar prin trăsături bărbă- 
tești, deși dure și accentuat limitate, desenul 
poate ajunge la adevărul și frumuseţea for- 
melor (Eschil). Statele bine organizate în- 
cep cu legi stricte și prin aceasta devin mari. 
Acel stil străvechi al artei greceşti se înte- 
meia pe un real sistem de norme și tocmai de 
aceea era, ca tot ce se produce conform nor- 
melor, încă dur şi inflexibil. Primul pas de 
a se ridica deasupra naturii și la rangul artei 
este acela că nu mai este nevoie să se recurgă 
în mod nemijlocit la natură, prin intermediul 
imitaţiei, şi că se are în vedere, în locul mo- 
delului izolat și empiric, întrucitva modelul 
legităţii, care stă la baza naturii înseși, atunci 
cînd aceasta creează. Un astfel de sistem de 
norme este deopotrivă arhetipul spiritual ce 
este conceput numai cu ajutorul intelectului 
pur. Dar pentru că este totuși doar un sistem 
făcut, prin el arta se îndepărtează de tipul de 
adevăr pe care natura îl conferă creaţiilor ei. 
Din acest străvechi stil auster a izvorit mai 
întîi stilul înalt, care, potrivit expunerii lui 
Winckelmann, s-a dezbărat, ce-i drept, de in- 
flexibilitatea celui dintii, a transformat duri- 
tatea şi contrastele abrupte ale formelor în 
contururi fluide, a temperat și a ostoit atitu- 
dinile și acţiunile violente, şi care merită să 
fie numit „înalt“ prin aceea că în el a rămas 
predominant ceea ce este necesar si adevărat 
Acest stil a abolit numai acel sistem adaptat 
și în această măsură, ideal, al creaţiilor ante- 
rioare, rămînîndu-i totuși specific, în compa- 
rație cu moliciunea și graţia operelor de mai 
tîrziu, ceea ce este rectiliniu și ritmic, astfel 
încît chiar anticii îl mai numeau „colțuros*. 
În acest stil sînt operele lui Fidias și Policlet. 
Corectitudinii execuţiei și adevărului formelor 
le mai era încă sacrificată o anumită doză de 
frumuseţe ; tocmai de aceea, maiestatea și mă- 
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reția formelor trebuie să pară dure în raport 
cu contururile unduioase ale stilului grațios, 
după cum și în pictură Rafael însuși poate pă- 
rea dur faţă de Correggio sau Guido Reni. Un 
monument al acestui stil înalt este, după Win- 
ckelmann, mai ales grupul Niobei, și anume 
nu atit din pricina unei aparenţe de duritate, 
cit din pricina ideii, ca să zic aşa, necreate, 
de „frumuseţe“ şi de „simplitate înaltă“ care 
predomină în acesta. Citez cuvintele lui Win- 
ckelmann spre a dovedi în ce măsură cel mai 
învățat dintre toţi cunoscătorii a recunoscut 
ceea ce este superior în artă. „Această frumu- 
seţe“, spune el 1, „este ca o idee ce s-ar naște 
fără ajutorul simţurilor într-o minte superi- 
oară și o imaginaţie fericită, care ar avea 
forța să se ridice intuitiv pînă la contempla- 
rea frumuseţii divine ; în neasemuita unitate 
a formei și conturului, încît pare să fi luat 
ființă fără nici o osteneală, concepută ca un 
gînd şi zămislită printr-un suflu“, 

Ceea ce este pur necesar sau ritmic în 
sculptură se raportează la frumuseţea forme- 
lor şi a configurației ; partea armonică se ra- 
portează la măsură și proporție. TȚinîndu-se 
seama în artă de acestea, apare stilul grațios 
sau frumos din punct de vedere sensibil, 
care, dacă va cuprinde totodată frumuseţea 
ritmică, se ridică în mod nemijlocit la rangul 
frumuseţii depline. Și aici urmez întru totul 
afirmaţiile lui Winckelmann, pentru că soco- 
tesc de-a dreptul imposibil să caut să obţin 
principii mai înalte în domeniile artei pe care 
le-a tratat el. Caracteristica principală a aces- 
tui stil în comparaţie cu stilul înalt este gra- 
tia, frumosul sensibil. Pentru aceasta se impu- 
nea ca în desen să fie evitate toate elementele 
colțuroase care anterior mai predominau în ope- 
rele lui Policlet şi ale celor mai mari maeştri. 


t Op. cit., vol. 5, p. 240. [Traducerea citatului apar- 


ține lui Gh. I. Ciorogaru — vezi: Winckelmann, op. 
cit., vol. I, pp. 245—246. — n. trad] 
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„Marii maeştri ai stilului înalt“, spune 
Winckelmann t, „n-au căutat frumuseţea decît 
în armonia perfectă a părților și în expresia 
supremă, propunîndu-și drept scop mai de- 
grabă frumosul adevărat“ — prin care el în- 
țelege frumosul spiritual — „decit gré 
sau frumosul sensibil. 

Ca şi absolutul, frumusețea supremă este 
însă întotdeauna egală cu sine însăși și pur 
și simplu una. Așadar, toate reprezentările 
ivite din intuirea acesteia trebuiau să se apro- 
pie mai mult sau mai puţin de această Unici- 
tate și să devină astfel și între ele identice si 
uniforme, așa cum se remarcă și în cazul ci 'pu- 
lui Niobei și al fiicelor ei, care apar diferite, 
ca să spun așa, doar din punct de vedere can- 
titativ, în spe tă, potrivit vîrstei, nu însă și 
potrivit tipului de frumuseţe. În genere, acel 
tip sensibil de frumuseţe pe care îl numim 
„graţie“ nu putea fi nici solicitat, nici adec- 
vat, dacă nu era solicitat decît ceea ce este 
măreț, și puternic; nu ceea ce este fermecă- 
tor, ci înalt în sine, echilibrul sia al su- 
fletului, evitarea răzvrătirilor sentimentului 
și ale temperamentului pasional. Dar aceasta 
nu înseamnă că operele artiștilor mai vechi ar 
fi lipsite de grație. Numai despre. stilul cel 
străvechi, cel mai auster s-ar putea spune în- 
tr-o oarecare măsură aceasta, dar trebuie să 
admitem, din nou, și în privinţa graţiei, o di- 
ferență între cea care este mai spirituală şi 
cea care este mai sensibilă. Primii discipoli 
ai marilor artiști ai stilului înalt o cunoşteau 
doar pe cea dintii și o dobîndeau numai prin 
aceea că moderau frumuseţile înalte întilnite 
în statuile maeștrilor lor, care, aşa cum spune 
Winckelmann, erau ca nişte idei abstrase din 
natură și ca niște forme plăsmuite conform 


1 Op. cit., vol. 5, p. 243. [Pentru traducerea româ- 
nească — vezi Winckelmann, op. cit., vol. I, p. 248 — 
n. trad.] 
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Chiar din expunerea de pînă a 
stilului frumos au tre- 


Winckelmann, 


cut în mod nemijlocit de la frumuseţea înaltă, 
ritmică la cea deplină, care îmbină adevărul 
formelor cu graţia proporţiilor, şi că grația 
pur sensibilă, privată de frumusețea înaltă, a 
apărut abia după ce arta, care ajunsese la 
punctul ei culminant parcurgînd acele două 
stadii, a început să coboare în direcția opusă. 

Dacă există opere de autentică artă ce par 
închinate îndeosebi graţiei sensibile, cauza 
acestui lucru trebuie căutată mai mult în obi- 
ect decit în artă. Astfel, dacă Jupiter al lui 
Fidias este o operă a stilului înalt, Venus a 
lui Praxitele a fost, desigur, o operă caracte- 
rizată prin graţie sensibilă. Un exemplu de- 
săvîrşit al îmbinării frumuseții înalte şi spi- 
rituale, În care nu apare vreo pasiune, ci doar 
măreția sufletului, cu grația sensibilă este 
grupul lui Laocoon. În privința acestuia, Win- 
ckelmann a atras atentia în special asupra mo- 
derării, predominante aici, a expresiei. Într-un 
studiu * din Propilee, Goethe a arătat că acesta 
este la fel de distins pe latura unei anume 
grații sensibile pe care o are în detaliu, ca 
şi în ansamblu. 

Am privit pînă acum numai în generalita- 
tea lor cele două categorii ale sculpturii : ceea 
ce este real sau necesar și ceea ce este ideal 
sau grațios. Acum trebuie să arătăm prin ce 
se exprimă în particular fiecare dintre acestea 

Așa cum am indicat deja în principiul 
enunțat, ceea ce este real sau necesar se þa- 
zează pe adevărul şi corectitudinea execuției 
formelor. Prin acest adevăr nu se înțelege aici 
în nici un caz cel empiric, ci adevărul supe- 
rior ce se bazează pe concepte abstracte, des- 
prinse de natură şi particularitate. concepute 
cu ajutorul intelectului pur (aceasta trebuie 
amintită ca observație), precum adevărul din 
operele stilului străvechi. Adevărul în sensul 


* Uber Laokoon. Vezi Goethe, op, cit, vol. 30, 
p. 35. [n, trad] 
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cel mai înalt este însăși esența lucrurilor, care 
este însă plăsmuită în natură cu ajutorul for- 
mei şi căreia prin particularitate i se conferă 
un caracter mai mult sau mai puțin confuz şi 
irecognoscibil. De aceea, acest tip superior de 
adevăr nu poate să-și aibă originea în mod 
nemijlocit în imitarea naturii, ci doar într-un 
sistem de concepte, care la început generează 
un stil mai dur și mai colțuros pînă cînd și 
acest sistem de norme însuși redevine natură 
și survine graţia, căci semnul graţiei este ușu- 
rința ; dar tot ce este rînduit de natură, spune 
un antic, este rînduit cu ușurință. Așa cun 
am arătat deja în $ 20, acel tip suprem de 
adevăr este în sine una cu frumusețea și ast- 
fel, aspirînd numai către acest tip de adevăr, 
maeștrii stilului înalt au putut ajunge în chip 
nemijlocit la frumusețea spirituală. Ei nu au 
imitat individualul în care se găsesc oricind 
mai mult sau mai puţin forme ce pot fi aflate 
in mod mai desăvîrşit, ci un concept general, 
potrivit căruia nu putea exista nici un obiect 
izolat sau particular. După cum știința trebuie 
să se dezbare de tot ceea ce este personal — 
înclinație și interes — spre a obţine adevărul 
in sine și pentru sine, tot astfel şi aceştia l-au 
obţinut îndepărtind din reprezentările lor tot 
ceea ce reclama înclinația personală. 

Pentru a trece acum la amănunte, trebuie 
spus că, în plăsmuirea formelor individuale ale 
trupului omenesc, acel adevăr abstract se baza 
in special pe faptul de a exprima și cu aju- 
torul corpului preponderența spiritului, aşadar, 
de a conferi acelor organe ce trimit la rapor- 
turi mai spirituale preponderență asupra celor- 
lalte, care au mai mult o determinare sensi- 
bilă. Pe aceasta se întemeiază aşa-numitul pro- 
lil grecesc care nu sugerează nimic altceva 
decit o preponderență a părţilor mai nobile 
ale capului asupra celor mai puţin nobile. Pe 
aceasta se întemeiază evidenţierea ochilor, spe- 
cifică stilului înalt, şi care s-a realizat prin 
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aceea că au fost configurati întotdeauna mai 
adinciţi decit apar de obicei în natură. 
lucru s-a întunplat într-adevăr conform unui 
concept cu totul abstract, pentru a produce în 
această zonă mai multă lumină şi umbră, iar 
prin aceasta, pentru a evidenția în chip mai 
viu şi mai eficient ochiul, care era mai greu 
de recunoscut mai ales la figurile foarte înalte. 
Nici în epocile timpurii nu s-a urmărit în pri- 
vinţa ochiului o imitare, ci doar o caracteri- 
zare simbolică a naturii (aşa cum o demon- 
strează ceea ce am arătat deja), iar din spite 
a rezultat şi faptul că pupila, de pei a 
fost sugerată mai pregnant abia în epocile zi 
terioare ale artei. Altfel, după cum am spus, 
frumusețea formelor luate separat impunea o 
reprezentare moderată a tuturor părţilor care 
se aflau într-o relaţie mai strinsă cu nutritia 
și în genere cu animalitatea sau cu voluptatea 
de pildă, moderarea abundenței sinilor la fe- 
n pe care grecoaicele însele se străduiau în 

ealitate să-i micşoreze prin mijloace artifi- 
hra În schimb, pieptul masculin cra îndeosebi 
splendid arcuit, şi anume, într-un anumit ra- 
port invers cu proeminența capului și a frunții. 
Portretul lui Neptun, la care era consacrat 


pieptul, cuprinde pe toate pietrele gravate şi 
pieptul ; mult mai rar, apare acesta în cazul 
altor zeități. La zeitățile mai distinse, abdo- 


menul apărea fără vintrea propriu-zisă, cars 
era rezervată doar lui Silen at faunilor. În 
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mitor părți, artiştii greci aveau 
imita în artă şi acele naturi mixte, alcătuite 
din substanţă masculină şi feminină, pe care 
moliciunea asiatică le-a produs prin castrarea 
băieţilor fragili, şi de a reprezenta astfel într-o 
oarecare măsură o stare de non-separaţie şi de 
identitate a sexelor, stare care, odată atin 
prini r-un fel de echilibru ce nu este o simplă 
anulare, ci o adevărată contopire a celor două 
caractere opuse, ține de tot ceea ce arta poate 
atinge mai înalt. 


ci 


Acesi 


În ceea ce priveşte cea de-a doua parte a 
artei sculpturale, anume, măsura şi proporţiile 
părților, aceasta e una dintre cele mai dificile 
asupra căreia nu s-a căzut încă de acord decit 
in foarte mică măsură din punct de vedere 
teoretic. Evident este faptul că artiştii greci au 
avut normele lor precise în ceea ce priveşte 
proporţia în ansamblu şi în detaliu ; numai pe 
baza unui asemenea sistem asupra proporţiilor 
se poate înţelege armonia din operele anticilor, 
ce par să provină aproape toate dintr-o sin- 
gură şcoală. (Scrierile teoreticienilor antici s-au 
pierdut.) E drept, teoreticienii mai noi au des- 
prins în legătură cu aceasta abstracții empirice 
pornind de la operele anticilor, dar se simte 
absența totală a unor temeiuri generale sau a 
unei deduceri a acestor proporţii din astfel de 
temeiuri, iar Winckelmann însuşi în a sa Is- 
torie a artei, a inserat referitor la aceasta un 
indreptar de Mengs, care, chiar potrivit măr- 
turiei artiștilor, este cu totul de neînțeles. Aşa- 
dar, în ce privește practicarea artei, învățăcelul 
in ale artei poate fi îndrumat numai către res- 
pectarea empirică a proporțiilor admise în cele 
mai frumoase opere ale antichităţii, pentru că 
pină acum în lumea modernă nu s-a constituit 
niciodată o adevărată școală artistică şi un 
sistem al artei, aşa cum s-a întîmplat la antici. 
Dar teoria are aici o lacună pentru care, spre 
a fi acoperită, se impun cercetări la un nivel 
superior ce ar trebui să se extindă nu numai 
asupra acestui obiect particular, proporţiile fi- 
gurii umane, ci şi asupra unei legi universale 
a tuturor proporţiilor din natură. 

Frumuseţea ultimă, deplină izvorăşte din 
corelaţia primelor două tipuri, din frumuseţea 
formelor şi din frumuseţea proporţiilor. Cea 
mai de seamă reprezentantă a acestei frumu- 
seţi printre operele care ne-au rămas din an- 
tichitate, este statuia lui Apolo, despre care 
Winckelmann spune că ar fi, dintre toate, su- 


premul ideal al artei. „Artistul“, spune el k: 
„a plăsmuit o figură absolut ideală, fără a lua 
din materie altceva decît atît cît i-a fost ne- 
cesar pentru a-şi reprezenta ideea. Talia lui e 
mai presus de cea a omului, iar atitudinea lui 
emană o măreție divină. O primăvară fără 
Sfirşit, ca în Cîmpiile Elizee, îi învăluie fer- 
mecătoarea bărbăție a anilor plini, îmbinată cu 
tinerețea cea mai dulce, aruncînd sclipiri gin- 
gaşe pe mindra alcătuire a membrelor sale“. 

În genere, în toate operele de acest tip se 
înfățișează maiestatea și măreția moderate, dar 
nu şi înjosite, prin intermediul grației, şi in- 
vers : Însuflețită de acea frumuseţe mai înaltă 
şi spirituală, graţia este sublimă și severă 
totodată 


Ş 125. Arta sculpturală este plăsmuirea de- 
plină a infinitului în cadrul jinitului. Căci fie- 
care unitate, de exemplu, cea a plăsmuirii in- 
tinitului în finit, o include, în deplinătatea ei, 
pe cealaltă. Dar atunci, printre formele artis- 
tice reale, sculptura es te cea care aşază cu de- 
săvirşire pe aceeaşi treaptă unitatea reală, cea 
a formei, şi unitatea ideală, cea a esenței (con- 
form paragrafului 105). Prin urmare, ea este 
şi plăsmuirea deplină a infinitului în cadrul 
finitului. 

Observaţie — (Muzica este plăsmuirea uni- 
tăţii în multitudine ca atare drept formă; de 
aceea este reală; pictura, plăsmuirea formei 
în cadrul esenței ca atare; de aceea este pur 
ideală.) 

Adaos 1. Artei sculpturale îi este propriu 
în special caracterul sublim. — Conform con- 
ceptului de „sublim“, $ 65. Căci acesta este de 
fapt adevăratul univers, intuit în universul 
relativ. Dar atunci plăsmuirea infinitului în 
finit nu se poate împlini cu adevărat în sculp- 


1 Op. cit., vol. 6, p. 260. [Pentru traducerea româ- 
nească — vezi Winckelmann, op. cit., vol. 2, p. 85 — 
b. Eaa 
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tură fără ca Însuşi finitul ca atare să fie tot- 
odată şi infinit relativ. Deci, în sculptură, in- 
linitul relativ sau sensibil devine în special 
imbol al infinitului în sine şi absolut. 

Pentru a fi expresia adevărată și vizibilă a 
fisura umană, care constituie obiectul 
cel mai nobil al sculpturii, trebuie să fie in- 
finită chiar prin finitul pur din ea şi să re- 
zinte un univers, aşa cum s-a demonstrat 
și în cele precedente. 

Observaţie Efectul principal al 
al celei sculpturale este următorul : 
a ce este mare în mod absolut, 
sine, este cuprins în finitudine și « 

t dintr-o singură privire. SI se s Raani 


ațiunii, 


artei si 


mai ales, 


po cale sensibilă pamo infinitului în fi- 
nit. Odată cuprins în finitudine, ceea ce este 


mare în sine si în moc olu t nu 


1 
si nu pig rde 


u nimic di sa prin faptul 
se înfăţişează spiriti tot caracterul 
inteligibil al unui finit; mai degrabă tocmai 
rin această comp ilitate ni se relevă 


Aici reapare în bună mă- 
nann numeste simplitatea 


treaga lui măretie. 
sură ceea ce Winckel 
S-ar pitsa 


naltă în artă. spune că această 
implitate î în mi ăreţia cu care ni se înfățișează 


tică înaltă, este exteri 
ia ga plăsmuiri lăuntrice infinitului 
finitului,  plăsn constituie 
ta pă de ă. Tot cesa ce este mare 
apare executat cu simplitate, după cum, în 
chimb, tot ceea ce este segmentat şi trebuie 
impresia de micime si, în 


1 


ncărcări, de lucru de 


expre 


auire ce 


senti 


privit separat ne dă 
zul unei totale supra 
nimic. 

Adaos 2. Pri se poate exprima 
si astfel : arta sculpturală reprezintă contactul 
el mai strîns al vieţii cu moartea. — Căci in- 
linitul este principiul oricărei vieţi şi este viu 
sine ; finitul însă, sau forma, este inert. 
Pentru că în operele sculpturale ambele întră 
în strînsă unitate, aici viața şi moartea se în- 


mul principiu 
| l 


de la 


tilnesc parcă pe piscul reunirii lor. Universul, 
ca și omul, este un amestec constituit din ceea 
ce este nemuritor şi ceea ce este trecător, din 
viață şi moarte. Însă în ideea eternă, ceea ce 
apare drept trecător acolo este adus la abso- 
luta identitate cu ceea ce este nemuritor şi este 
doar formă a infinitului în sine. Ca atare, 
acesta este reprezentat în operele sculpturale, 
așa cum spune Winckelmann în locul citat an- 
terior că plăsmuitorul lui Apolo a luat pentru 
opera sa doar atîta materie cîtă i-a fost nece- 
sară pentru a-și exprima ideea. Materia si con- 
ceptul sînt aici cu adevărat una ; materia este 
doar conceptul preschimbat în obiectivitate, 
aşadar, conceptul însuşi, dar văzut pe o altă 
latură. 


trică încetează să fie dominantă. — Căci aici 
nu este o legitate finită, ce poate fi înțeleasă 
cu simplul intelect, ci una infinită, ce poate fi 
cuprinsă numai cu rațiunea, o legitate care este 
totodată libertate. Raportată la legitatea finită, 
orice sculptură este transcendentă. 

Pictura este încă subordonată acesteia (re- 
gularității geometrice) prin faptul că repre- 
zintă un adevăr finit, limitat. Pictura trebuie 
să respecte perspectiva liniară doar pentru că 
este limitată la un unghi de vedere finit. Sculp- 
tura urmăreşte un adevăr atotcuprinzător, prin 
urmare, infinit. Pe cît de putin sînt determi- 
nabile cu ajutorul acelei legităti finite formele 
trupului uman în sine si pentru sine, pe atit 
de puțin sînt determinabile cele ale operei ar- 
tistice sculpturale. Dacă încercăm să exprimăm 
formele unni corp frumos cu ajutorul liniilor, 
vedem că ele îsi modifică permanent centrul 
si, trasate mai departe, nu descriu niciodată o 
fisură regulată precum cercul. Prin aceasta se 
instituie o diversitate şi totodată o unitate mai 
mare. Diversitate mai mare, căci cercul, de 
exemplu, este mereu identic cu sine însuși. 
Unitate mai mare, căci dacă s-ar considera că 


$ 126.În sculptură regularitatea geome- 
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alcătuirea trupului constă din forme asemănă- 
toare cercului, atunci una ar exclude-o pe cea- 
laltă, nici una n-ar izvori permanent din cea- 
laltă ; în schimb, într-un trup organic frumos, 
liecare formă apare ca emanaţie nemijlocită a 
celeilalte, tocmai pentru că nici una în parte 
nu este limitată. 


§ 127. Sculptura poate “plăsmui îndeosebi 
in chip colosal. — In speţă, aşa se întîmplă în 
£ , ? 


comparaţie cu pictura şi basorelieful. Temei : 
prin aceea că plăsmuieşte în mod total inde- 
pendent de un spațiu pe care pictura şi baso- 
relieful trebuie să-l mai reprezinte odată cu 
obiectul. Dacă pictura ar căuta să plăsmuiască 
in chip colosal, se pune problema dacă ar tre- 
bui să mărească sau nu, odată cu obiectul, spa- 
{iul acordat acestuia. In primul caz, raportul 
ar rămîne neschimbat, în celălalt, deoarece re- 
laţia nu este totuşi suprimată, ar lua naştere 
doar ceea ce este diform, în nici un caz însă 
ceea ce este mare. Avind în vedere că orice 
apreciere a dimensiunii se bazează pe rapor- 
tări la un spaţiu empiric dat, arta poate plăs- 
muj ceea ce este colosal fără a cădea în difor- 
mitate, doar dacă este eliberată de limitaţiile 
spaţiului diferit de obiect în însuşi cadrul re- 
prezentărilor ei. 

Observaţie — Căci spaţiul mare ori mic 
aflat întîmplător în afara obiectului n-are nici 
o influență asupra aprecierii dimensiunii lui. 
— Modernii i-au reproşat colosalului Jupiter al 
lui Fidias că dacă s-ar ridica de pe tronul lui 
(deoarece a fost întăţişat  şezind), ar dărima 
acoperișul templului, şi au socotit aceasta drept 
o stîngăcie. Judecat dintr-un punct de vedere 
cu totul neartistic. Fiecare operă sculpturală 
este o lume pentru sine, care îşi are spaţiul, 
ca şi universul, în sine însăşi şi trebuie apre- 
ciată şi judecată tot numai din sine însăşi; 
pentru ea, spaţiul exterior este întimplător și 
nu poate contribui cu nimic la aprecierea sa. 
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Ş 128. Sculptura își reprezint obiectele ca 
forme ale lucrurilor, aşa cum sint ele cuprinse 
în cadrul plăsmuirii absolute în una singură 
a realului şi idealului. 

In legătură cu muzica s-a demonstrat (§ 83) 
că formele ei sînt forme ale lucrurilor aşa cun 
există ele în unitatea reală; în legătură cu 
pictura s-a arătat că formele ei sînt forme ale 
lucrurilor aşa cum sînt prefigurate acestea în 
unitatea ideală (§ 88). sn ain ru că (po- 
trivit $ 105) sculptura este form: artistică în 
care se obiectivează contopirea celor două uni- 
tăţi, ea îşi reprezintă şi Gate ctele ca forme ale 
lucrurilor, așa cum apar ele în contopirea rea- 
lului cu idealul. 

Lămurire — În legătură cu pictura s-a de- 
monstrat în adaosul 1 de la S 88 că ea vizeaz 
în special reprezentarea ideilor ca atare. În 
speţă, fiecare idee, ca ima gine întru totul fi- 
delă a absolutului, are, ca şi acesta însuşi, două 
laturi, una reală şi alta ideală. Intuite pe prima 
latură, ideile apar ca lucruri ; doar pe cea ide- 
ală apar ca idei, deşi ceea ce reuneşte ambele 
laturi ca fiind una este tot ideea. Pictura re- 
prezintă, deci, ideile în special ca idei, adică 
pe latura ideală ; sculptura însă, în așa fel , în- 
cît ele sînt în acelaşi timp cu totul idee și cu 
totul lucru. Pictura nu pretinde în nici un caz 
că obiectele ei ar fi reale, ci vrea să le ştie în 
mod expres considerate drept ideale. Prin aceea 
că își reprezintă ol gri drept idei, sculptura 
însă le înfățișează totodată drept lucruri, şi 
invers ; așadar, ea reprezintă într-adevăr idea- 
lul absolut în acelaş și timp și drept real absolut, 
iar aceasta constituie, fără îndoială i, culmea cea 
mai înaltă a artei plastice, prin cz re ea se în- 
toarce la izvorul oricărei arte şi al oricărei idei, 
al oricărui adevăr şi al oricărei frumus seti, în 
speţă, la divinitate. 


iptura îşi poate satisface exigen- 
tele cele mai înalte doar prin reprezentarea zei- 
or. — Căci ea reprezintă îndeosebi ideile ab- 


129. Soul 
w 
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solute, care, fiind ideale, sînt ṣi reale. Dar 
ideile, intuite în chip real, sint zeii (§ 28) ; aşa- 
dar, sculptura necesită în special naturi divine 
etic 

Lămurire — Această afirmație nu este fă- 
cută în mod empiric, anume că arta sculpturală 
n-ar fi atins niciodată adevărata ei culme fără 
să fi reprezentat zei. Cert este, desigur, că ne- 
cesitatea de a proiecta imagini de zei i-a silit 
pe aragui greci să se ridice în mod mai ne- 
mijlocit deasupra materiei, să pătrundă în 
imperiul a ceea ce este abstract şi lipsit de 
orporalitate şi să caute ceea ce este suprapă- 
e şi separat de natura nevoiaşă şi de- 

)endentă. Dar ideea este, de fapt, aceea că 
BE ra există în sine şi pentru sine ṣi, dacă 
vrea să îşi fie doar sieși suficientă şi să satis- 
lacă propriile ei exigenţe, trebuie să reprezinte 
zei. Căci menirea ei aparte este tocmai aceea de 
t reprezenta idealul absolut în acelaşi timp 
lrept real şi, prin ur e, de a reprezenta 
o in-diterenţă ce poate exista în sine şi pentru 
sine doar în naturile divine. 


Se poate spune, aşadar, că fiecare operă 
superioară a sculpturii este în sine şi pentru 
sine însăşi o divinitate ; presupunînd că aceasta 
nu ar avea încă nici un nume şi că sculptura, 
numai în virtutea autonomiei ei, ar reprezenta 
ca realităţi toate posibilităţile cuprinse în acea 
in-diferenţă supremă şi absolută, atunci ar 
trebui să nplineas scă de la sine intreaga sferă 
a plăsmuirilor divine şi să născocească zeii, 
dacă ei n-ar exista. Deoarece esenţa politeis- 
mului grecesc (potrivit demonstraţiei de la $ 30 
și urm.) consta în limitaţia pură, pe de o parte, 
şi în absoluitatea nedivizată, pe de altă parte, 
deoarece această lume a zeilor constituia în 
sine, iarăşi, o totalitate, un sistem închis, tre- 
buie spus, considerînd cealaltă latură, că tocmai 
pe aceasta era întemeiată şi posibilitatea artei 
se ulpturale dease limita de timpuriu, dea-și 
cuprinde obiectele în forme riguros delimitate şi 


ţă 
în 
ir 


dea proiecta un sistem al plăsmuirilor de zei la 
tel de inchis în sine precum cel deja existent in 
mitologie. Tocmai de aceea arta seulpturală a 
grecilor constituie pentru sine, iarăşi, o lume 
căreia, aşa cum este împlinită pe dinăuntru, 
tot astfel nu-l lipseşte nimic în afară ṣi în care 
toate posibilitățile sînt satisfăcute, toate for- 
mele sînt delimitate şi strict de terminate. Înfă- 
țișarea lui Jupiter, a lui Neptun și a tuturor 
divinităților masculine a fost determinată odată 
pentru totdeauna, ca şi cea a divinităților fe- 
minine, (Asemănarea desăvirşită a capetelor pe 
toate monedele). Prin aceasta, arta a devenit 
întrucitva normativă şi e exemplară ; in ea n-au 
mai existat opțiuni, iar ceea ce este necesar 
a fost dominant. 


§ 130. Operele artei sculpturale vor avea 
mai ales caracterele ideilor în absoluitatea lor. 
— Consecinţă nemijlocită din cele le ae 

Lămurire — Esenţa ideilor este aceea că în 
ele posibilitatea şi realitatea sînt una, oricind 
sau, mai degrabă, în mod atemporal, că ele sînt 
în fapt şi deodată tot ceea ce pot fi. În aceasta 
își au originea suprema împlinire şi — pentru 
că în această stare nu poate fi concepută nici 
lipsă, nici defect, deci, nu există nimic prin 
care ar putea fi scoase din liniștea lor — echi- 
librul suprem şi tihna cea mai profundă în 
timpul activităţii celei mai intense. 

Acest caracter, aşa cum este expus aici, 
este cel al plăsmuirilor sculpturale de zei, în 
speţă, al fiecăreia în felul Fiecare este de- 
săvirşită, fiecare se află într-o stare de împli- 
nire supremă fără a părea inactivă din această 
cauză. Doar acea activitate care distruge echi- 
librul sufletesc, munca și seriozitatea ce în- 
cruntă fruntea muritorilor, la fel ca și plăcerea 
şi pofta care îi fac să nu mai fie ei înșiși, au 
dispărut de pe chipul lor. În această stare de 
indiferență sublimă nici o posibilitate nu poate 
premerge realitatea; de aceea, „din ele s-a 
stins, odată cu atectul, şi orice urmă a voinţei 
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ce n-ar fi faptă şi împlinire totodată“ t. Ele 
pi ca făpturi ce există pur şi simplu de dra- 

| lor însele şi cu totul în ele însele. Ele apar 
nener idite din afară, căci parcă nu sînt în 
iu, ci îl poartă pe acesta însuşi în ele ca o 
( ție închisă. Refuzindu-se oricărui contact 
străin, chiar şi ceea ce este în ele cu adevărat 
limitaţie apare ca desăvirşire și absoluitate a 
lor. Tocmai 'prin acestea există în ele însele, 


$ 131. Legea supremă a oricăror plăsmuiri 

culpturale este în-diferenta, echilibrul absolut 
dintre posibilitate și realitate. — Consecinţă 
vemijlocită din cele precedente. Această lege 
este generală, căci opera sculpturală superi- 
oară este chiar pentru sine un zeu, chiar dacă 
ar fi să reprezinte un muritor. Dacă suferă, 
chiar şi omul trebuie să sufere precum ar su- 
feri un zeu dacă ar fi capabil de suferinţă. 
Deja din conceptul de „zei“ rezultă că aceştia 
apar mai presus de orice suferinţă si doar Pro- 
meteu, arhetipul oricărei arte tragice, suferă 
ca zeu. Aşadar, în figurile de zei nu poate fi 
intilnită în sine și pentru sine o expresie ce ar 
arăta suprimarea echilibrului lăuntric al su- 
fletului. 

În cadrul construcţiei picturii ($ 87) s-a 
atirmat că şi n reprezentările ei expresia ar 
trebui moderată. Dar în pictură acest lucru nu 
se impune AA dë nemijlocit ca în sculptură. 
Pictura trebuie să modereze expresia pentru ca 


? 
i 
Ti 


p 


aceasta să nu prejudicieze frumusetea, înțe- 
leasă aici ca frumusețe ideală, graţie, către 
care tinde mai ales pictura ca formă ideală. 
Doar în sculptură expresia moderată şi înfăţi- 
sarea ce trădează o stare sufletească echilibrată 
lăuntric sînt necesare în sine din cauza menirii 


t Schiller, Über die ästhetische Erziehung des 
Menschen (Despre educația estetică a omului) ediția 
de buzunar din 1847, vol. 12, p. 62. [Nici aici versiunea 
românească nu se suprapune textului folosit de 
Schelling — cf. Schiller, Scrieri estetice, p. 301— 
n. trad.] 


de a fi o imagine a naturii divine si a in-dife- 
renței ce rezidă în aceasta. Acest lucru re în 
tiietate ; frumusetea este manifestarea ae cult 
sau efectul nemijlocit si necesar. — “Astfel. 
frumusețea si adevărul absoluitatea lor 

5 atea lo 


Menționez doar cîteva exemple ale acestei 
expresii calme, aflate mai presus de orice pa- 
siune și violență, din operele g ti ce înfăți- 
şează atît zei, cît şi naturi trecătoare. Ă 

Arhetipul suprem al calmului si al in-di- 
ferenței este părintele zeilor ; de aceea el este 
înfățișat într-o seninătate eternă. ] arc netul 
Nunta Ci aci pie sporită poate 

: ui Polo ; pentru ci este, printre 
zei, cel ideal. Această activitate spori 
exprimată prin bletea mersului său, elanul 
îndrăznet al trupului care reflectă frumusetea 
eternă. De altfel, și la el frumusetea cea mai 
înaltă est configurată în calmul cel mai 
profund. „Nici o venă, nici un tendon“, spune 
Winckelmann t, „mu agită acest trup ; ci el 


t este 


pare însufletit de un spirit 


varsă blînd, învăluind ca un abur dulce 


Sc, care se re- 
între- 

gul contur al acestei unice figuri“. — El esta 
înfățișat cum î 
triva căruia si-a fol 
pasu-i puternic l-a ajuns și 
este însă implicat. e la înă 
sale, privirea lui elevată str parcă în in- 
finit, mult peste biruința sa: disprețul îi flu- 
tură pe buze, iar indi 
sine îi dilată nările și se 
lui mîndră. Dar pe  acee: 
pacea într-o fericită 
ş.amd. 

Despre exemplele cele mai alese ale expre- 
siei moderate în reprezentarea acțiunii şi su- 


Mpo- 


mai  înțiîi arcul, cum 


îl urmăreşte pe Python, 


orit. El nu 


rea ce o reprimă în 
altă pînă la fruntea 
frunte pluteste 
ste  inalterabilăe 


4 Ibidem. [Pentru traducerea acestui citat, ca şi a 
celui imediat următor, vezi Winckelmann, op. cit: 


vol. 2, p. 86 — n. trad.] 
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ferinţei umane, despre Laocoon şi Niobe, a fost 
vorba deja la pictură. În legătură cu Niobe 
insă vreau să mai remarce faptul că ea se nu- 
mără, chiar şi tematic, printre operele cele mai 
inalte. În ea, sculptura se reprezintă, parcă, pe 
sine ; ea este arhetipul sculpturii, poate în ace- 
caşi măsură în care Prometeu este cel al tra- 
uediei. Orice viaţă se bazează pe relaţia a ceva 
infinit în sine cu ceva finit, iar viaţa ca atare 
apare numai prin opoziţionarea acestora două. 
Acolo unde există unitatea lor supremă sau 
ubsolută este, în mod relativ privind lucrurile, 
moartea, dar tocmai de aceea este, iarăşi, viața 
cea mai înaltă. Menirea artei sculpturale fiind 
in genere aceea de a reprezenta acea sug remă 
unitate, viaţa absolută, ale cărei reproduceri le 
înfăţişează ea, apare chiar în sine şi pentru 
sine, şi comparată cu fenomenul, ca moarte. 
Dar în Niobe arta a exprimat această taină 
insăşi prin aceea că reprezintă prin moarte 
frumusețea supremă, iar calmul specific nu- 
mai naturii divine, inaccesibil însă celei tre- 
cătoare, este dobîndit de aceasta din urmă prin 
moarte, spre a sugera parcă faptul că trecerea 
ătre viaţa cea mai înaltă a frumuseţii ar tre- 
bui să apară ca moarte în relaţie cu ceea ce 
este trecător. Aşadar, arta este aici simbolică 
într-un mod dublu ; în speţă, ea redevine tăl- 
măcitoare a ei înseși, astfel încît faptul la care 


aspiră orice artă se află exprimat vizibil în 


Niobe. 

bservaţie privind raportul cu pictura — 
Pictura este forma artistică pur ideală. Esenţa 
idealului — acţiunea. De aceea, în pictură sint 
sură mai mare acţiunea și 


S1 


îngăduite într-o m 
xpresia pasiunii. Dar există o îngrădire : aceea 
ca frumusețea sensibilă, farmecul şi graţia să 
nu fie suprimate. Acea ultimă frumuseţe care 
este sublimul şi rezidă la origine, ca totală 
in-diferenţă între infinit şi finit, numai în 
Dumnezeu, poate fi reprezentată doar în 


sculptură. 


Alte cîteva determinaţii ale artei sculptu- 
rale. 

Din pricina repetării infinite a totului în 
tot, este de aşteptat ca şi în sculptură să re- 
apară celelalte forme sculpturale, deși cu o 
valabilitate foarte limitată. — La acestea se 
referă următoarele principii. 


$ 132. Partea arhitectonică a sculpturii, în 
măsura în care în sculptură apare într-un mod 
subordonat, este drapajul sau veşmântul. 

Drapajul este arhitectonic pentru că este 
mai mult sau mai puţin doar o alegorie sau o 
sugerare (un ecou) a formelor configurației 
organice, Această sugerare se bazează mai cu 
seamă pe opoziţia dintre falduri și suprafețe 
netede. Un membru ridicat, de pe care cade 
liber pe ambele laturi un veșmiînt, formează în 
realitate întotdeauna falduri, iar acestea cad 
într-acolo unde este o adincitură. — În operele 
stilului vechi, faldurile cad mai ales drept. In 
cel mai frumos şi mai împlinit stil al artei, ele 
cădeau mai mult în curbe, iar pentru varie- 
tate erau frînte, dar în așa fel încît porneau ca 
ramurile dintr-o tulpină comună, terminindu-se 
cu o amplitudine foarte uşoară. De fapt, nu 
poate exista arhitectonică mai strălucită şi mai 
frumoasă decit cea a drapajului desăvirşit din 
operele greceşti. Arta de a reprezenta nudul 
se potențează aici parcă de la sine, lăsînd să 
transpară forma organică şi printr-un mediu 
străin ; iar cu cît reprezintă aici mai puţin ne- 
mijlocit, mai indirect, cu atit devine mai fru- 
moasă această latură a artei. Totuşi drapajul 
rămîne totdeauna subordonat  nudului care 
constituie prima şi adevărata dragoste a artei. 
Arta refuză învăluirea, în măsura în care 
aceasia constituie doar o modalitate şi nu este 
transformată, eventual, ea însăși tot în alegorie 
a frumuseţii, pentru că ea este  plăsmuită în 
totalitate pentru simţul cel mai înalt, iar pe 
cel inferior, chiar şi unde este neînvăluită, îl 


348 


respinge. După cum nici un popor n-a avut un 
simţ al frumuseţii mai înalt decit grecii, nici 
n-a existat vreunul mai distanțat de acea falsă 
şi impură pudoare ce se cheamă decenţă. În 
operele artistice, drapajul n-a putut avea astfel 
vreun scop situat în afara artei și a putut fi 
cultivat el însuşi numai de dragul frumuseţii, 
iar nu cu intenţie aşa-zis merală ; de aceea, 
veşmintul grecesc nici nu poate fi considerat 
altfel decit „frumos“. 


§ 133. Partea picturală a sculpturii, în mă- 
sura în care aceasta ar putea apărea în sculp- 
tură, ar trebui să se refere la gruparea sau la 
reunirea mai multor personaje într-o acţiune 
comună. — Avind în vedere că în cazul unei 
compoziţii considerabile nu s-ar putea evita 
ca unele figuri să fie acoperite de altele şi că 
pentru contemplarea întregului ar fi necesar 
un anumit unghi de vedere determinat, sculp- 
tura şi-ar impune prin aceasta o limitaţie ase- 
mănătoare cu cea a picturii. Chiar din acest 
lapt se vede însă cît este de necesar ca sculp- 
tura să se limiteze, în ce priveşte compoziţia, 
la personaje puţine ; ea poate realiza aceasta 
cu atit mai mult cu cît este singura artă plas- 
lică pentru care este suficient personajul în 
sine şi pentru sine şi care nu are nevoie de 
nimic în afara acestuia. Pictura trebuie să re- 
prezinte măcar fundalul şi se mulţumeşte în 
mai mică măsură cu un singur personaj chiar 
şi pentru faptul că trebuie să confere spaţiului 
semnificație. Dar tocmai din pricină că pictura 
adaugă obiectelor ei fundalul, ea posedă tot- 
odată şi modalitatea să le coreleze, spre deose- 
bire de sculptură, unde fiecare personaj există 
pentru sine şi este împlinit pe toate laturile ; 
dacă ar căuta să coreleze prea multe personaje 
printr-un mediu extern, de exemplu, prin in- 
termediul fundamentului pe care sînt aşezate, 
sculptura ar conferi esențialului o importanță 
prea mare, 
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Așadar, se poate afirma că tocmai în abso- 
luitatea sculpturii rezidă motivul pentru care 
ea nu se desfăşoară în compoziţii care reunesc 
prea multe personaje, în unul singur sau în 
puține personaje atlindu-se cuprinsă toată mă- 
reţia ei, care nu se bazează pe extinderea în 
spaţiu, ci doar pe desăvirşirea și împlinirea 
lăuntrică a obiectului ; prin urmare, este o mă- 
reţie care este apreciată nu în mod empiric, ci 
potrivit ideii. Aşa cum natura ajunge să-și de- 
săvirşească fiecare operă organică în parte prin 
aceea că suprimă lungimea şi lăţimea şi rindu- 
ieşte totul în mod concentric, tot astfel şi arta 
plastică se încheie odată cu sculptura, ca apo- 
geu al ei, prin faptul că aceasta concentrează 
totul către centru şi, limitindu-se aparent, se 
extinde către totalitate. 

Inehei construcţia sculpturii cu cîteva 


Observaţii generale despre arta plastică 


Chiar de la început am construit arta plastică 
în genere drept latura reală a lumii artei, a 
cărei unitate de bază este, deci, plăsmuirea 
identităţii în cadrul diferenţei. Fără îndoială, 
aceasta se împlineşte acolo unde  universalui 
este particularul întreg, iar particularul, uni- 
versalul întreg. Acesta este cazul cu precădere 
doar în sculptură. Aşadar, sîntem siguri că am 
împlinit construcția artei plastice, adică am re- 
adus-o în punctul ei inițial. Perene rul general 
în care cad formele ei, este cel al unității reale, 
care, reprezentată în în-sinele ei, este ea însăși 
tot o in-diferenţă. Prin diferențiere, din ea iau 
naştere forma reală şi cea ideală, prima drept 
muzică, a doua drept pictură. Ea însăşi se ex- 
primă în mod desăviîrşit ca in-diferență abia 


, 


prin sculptură. 

Succesiunii celor trei arte fundamentale, pe 
care am stabilit-o, i s-ar putea opune o alta, 
care urmează. Admiţind, s-ar putea spune, și 


presupunînd că arta plastică corespunde unită- 
{li reale și trebuie construită, în formele ei, 
potrivit formelor acesteia din urmă, atunci în 
sistemul artelor, sculptura va corespunde în 
hip necesar materiei din natură şi va însemna 
prima potență a artelor plastice. În-sinele artei 
inveșmiîntează aici, ca şi în-sinele naturii, cu 
lotul în materie şi în corp. Gratie celei de-a 
loua potenje materia devine ideală ; în natură 
prin intermediul luminii, în artă, su cel al 
picturii. În fine, în cadr nl celei de-a treia, uni- 
tatea reală şi cea ideală devin una ; ceea ce este 
corelat cu realul | sau cu materia ori este plăs- 
muit în acestea ine onantă sau sunet ; 


in artă devine muzică si 


i ci Aici, aşadar, ac- 
tul de cunoaştere absolut mai mult sau 
mai puțin eliberat de materie si, conferindu-i 

este ia înseşi doar un caracter accidental, se 
obiectivea şi poate fi recunoscut ca act al 


rii subiectivităţii eterne în obiectivitate. 
C aici este ordinea inv rsă decit cea 
sie de > noi. Această altă ordine ar părea să 
xde și prin aceea că permite să 
O freee re mal nemijloc şi na 
ı arta plastică la cea a cuvîntului. Materia s 
lizolvă treptat în ceea ce este ideal: Î 
cadrul picturii, te 
ideal, în lumină ; în cadrul muzicii și apal Încă şi 
mai mult în cadrul vorbirii şi al poeziei 
este cu adevărat ideal, în manifestarea de- 
Wwirşită a actului de cunoastere absolut 


cons 


D 


deja în Ceea ca egs 4 


Confuzia pe care s-ar baza această ordine ar 

fi cea a potentelor din filozofie. Ideea nu este 
potentele alcătuiesc S, opoziții reale, 

i că sînt forme universale ce reapar în același 

od în toate lucrurile. De pildă, potenţa orga- 

ului nu este în nici un caz doar fiinţa orga- 

ică însăşi, ci este la fel de necesară şi deter- 

inată şi în cadrul materiei înseși, numai că 

ici apare subordonată anorganicului. Materia 

este în acelaşi timp anorganică, organică şi ra- 
ională şi constituie prin aceasta o imagine a 
universului în ansamblu, Atunci, sculptura, ca 


a treia potenţă a artei plastice, reprezintă, ca 
dezvoltare, tocmai ceea ce constituie în cadrul 
materiei expresia rațiunii si străbate în cadrul 
acesteia chiar diferite stadii, ca arhitectură, de 
pildă, dezvoltind materia sau anorganicul doar 
pînă la nivelul de alegorie a organicului şi, 
indirect, a raţiunii. Așadar, sculptura, dacă re- 
vine primei potenţe și prin faptul că ia drept 
trup materia, ar fi totuşi în cadrul acestei po- 
tenţe, în speță, între exponentele comune ale 
celei dintii, tot a treia potenţă, prin aceea că 
reprezintă punea ca esență a materiei. În 
aceste condiții, după cum în relație cu univer- 
sul în ansamblu natura repi rezintă, la rîndu-i, 
prima potenţă, tot astfel în relaţie cu universul 
artei în ansamblu, arta plastică s-ar manifesta, 
aşadar, drept prima potență. 

Dar ceea ce este decisiv în privința ordinii 
celor trei forme fundamentale ale artei plas- 
tice este următorul fapt. 

Orice artă plastică este plăsmuirea infini- 
tului în finit, a ceea ce este ideal în ceea ce 
este real. Vizind în genere transformarea idea- 
ui în real, manifestarea desăvirşită a idealu- 
lui drept ceva real, preschimbarea absolută a 
primului în celălalt, trebuie să marcheze mo- 
mentul de vîrf al oricărei arte plastice. 


Rezultă de la sine că, în măsura în care este 
reală, deci, în măsura în care plăsmuieșşte infi- 
nitul integrîndu-l finitului, arta apare de ase- 
menea drept reală, şi că, în schimb, în măsura 
în care acea transformare s-ar produce invers, 
ar apărea încă și mai mult sau mai puțin drept 
ideală. Astfel, în muzică, plăsmuirea idealului 
în real apare încă drept act, drept ceva produs, 
iar nu ca o existenţă, şi ca identitate pur rela- 
tivă. În pictură, ceea ce este ideal s-a concen- 
trat deja în contur și formă, dar fără să apară 
încă drept real ; ea reprezintă numai modelele 
realului. În fine, în cadrul sculpturii, infinitul 
s-a preschimbat cu totul în finit, viaţa, în 
moarte, spiritul, în materie, dar tocmai de 
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acca şi doar pentru că este reală pe de-a-ntre- 
ul şi in mod absolut, opera sculpturală este, 
lu rindu-i, ideală în mod absolut. — Deci, or- 
dineu stabilită de noi este cea întemeiată pe 
faptul însuşi şi vom  reîntilni tot pe latura 
ideală un raport similar în poezie, unde potenţa 
supremă se bazează de asemenea pe acea 
transformare a ceva ideal într-o existenţă in- 
tegrală, într-o realitate reprezentată ca ade- 
vurată, în opoziţie cu care lirica, de exemplu, 
apare cu mult mai ideală. 

Odată cu aceasta, deci, vom fi parcurs do- 
meniul artelor plastice. 


LATURA IDEALĂ A LUMII ARTEI 
SAU ARTA SIM uita 
(POEZIA ÎN SENS MAI RESTRINS) 


Ne vom îndrepta acum către latura ideală a 
lumii artei, care este poezia în sens restrins, 
in speţă, poezia în măsura în care ea se expri- 
mă prin intermediul vorbirii şi al limbii. 
Amintesc aici următoarele principii de bază. 
1. Potrivit demonstrațiilor pe care le-am 
făcut chiar la început ($ 8), universul este îm- 
părțit pe două laturi, care corespund celor 
d unități din absolut. În cadrul uneia, pri- 
te pentru sine, absolutul apare doar ca temei 
wi eristamel, căci este cea în care se configu- 
rează în cadrul diferenței unitatea lui eternă. 
În cealaltă, absolutul apare ca esenţă, ca abso- 
lut, căci după cum acolo (în cadrul primei uni- 
tăţi) esenţa este configurată în planul formei, 
aici, în schimb, forma este configurată în pla- 
nul esenței. Aşadar, acolo forma este domi- 
nanma ; aici, esența. 

Ambele laturi a ceea ce este ideal în mod 
sati sint în chip esenţial una ; căci ceea ce 
este exprimat în una în chip real, este expri- 

mat în cealaltă doar în chip ideal, și invers; 
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deci, 
diferite de 


privite separat, ambele sint doar moduri 
manilestare ale Unuia si aceluiaşi 
În s Speta Ra de cealaltă unitate (în care 
forma este contigurată în planul esenței), na- 
tura apare mai mult ca fiind creată ; cea ideală, 
drept creatoare ; însă tocmai de aceea şi în 
mod necesar, în una este ceea ce este în I 
laltă. Potrivit $ 74 (adaos general), natura este 
latura sculpturală, imaginea ei este Niobe din $ 
arta sesilio braila cea împictrită îm preună cu 
copiii ei ; lumea ideală este poezia universului. 
În primul caz principiul divin se învăluie in 
altceva, într-o existență; în cel de-al doilea, $ 
el apare drept ceea ce este, drept viață şi ac- | 
țiune. Dar această deosebire este, iarăşi, o sim- 
plă deose cmc sub raportul formei, după cum 
s-a demonstrat la început în privinţa artei | 


plastice și a aceleia a cuvîntului. Privită în sin 
natura este, iarăşi, faptul primordial, cel dintii 
poem al imaginaţiei divine. Anticii si, “după ei, 
modernii au numit lumea reală natura rerum, 
originea lucrurilor. Mai întîi în ea lucrurile 
eterne, adică ideile, devin reale şi în măsura 
în care ea lumea deschisă a ideilor, con 


4 x 


ține adevăratele arhetipuri ale poeziei De 

aceea, orice diferenţă între arta plastică şi cea 
a cuvîntului se poate baza doar pe următoarele 
elemente. 


Raportul poeziei cu arta în gener 

Orice artă este o reproducere nemijlocită a 
creației absolute sau a afirmării absolute de 
sine ; cea plastică însă nu-i îngăduie acesteia 
să apară drept ceva ideal, ci prin intermediul 
a altceva şi, prin urmare, drept ceva real. 
Poezia, în schimb, fiind, potrivit esenței, ceea 
ce este şi arta plastică, îngăduie acelui act de 
cunoaştere absolută să apară în mod nemijlocit 
ca act de cunoaş ştere şi este potenţa superioară 
a artei plastice în măsura în care fixează în 
imaginea-replică natura ȘI caracterul 
idealului, al esenței, al universalului. Acel ceva 


îns ăși 


prin care arta plastică işi exprimă ideile este 
concret in sine ; acel ceva prin care o face arta 
cuvintuiui este universal în sine, anume, lim 
bajul. Poezia a păstrat în special numele de 
„poiesis“, adică de creaţie, pentru că operele ei 
nu apar ca o existență, ci ca o creare. De aici 
vine faptul că poezia poate fi socotită, tarani, 


rept esenta oricărei arte, cam aşa cum pda 
tul pos ite fi consideråt drept esent a trupul 
Dar despr e măsura în care poezia este cea care 


Creează ideile 
oricărei arte, 


şi este, prin aceasta, principiul 
a fost vorba deja la construcţia 
mitologici. Aşadar, potrivit metodei ado »ptate 
de noi, aici — în opoziţie cu arta plastică — 
poaie fi vorba despre poezie numai În măsura 
in care ea însăşi este o formă artistică particu- 
, deci, despre poezia care este manifes- 
tarea în-sine elui « oricărei arte. Dar chiar în ca- 
ul acestei limitații poezia este un obiect cu 
totul nemărginit ; chiar și prin aceasta se de- 
osebeşte de arta plastică. De pildă, pentru a 
iona doar un singur aspect: în sculptură 
nu se produce nicidecum o opoziţie între antic 
şi modern ; în schimb, se produce in toate ge- 
nurile poetice. Poezia anticilor este tot atît de 
delimitată din punct de vedere raţional, egală 
cu sine însăşi, ca şi arta lor. În schimb, privită 
pe orice latură şi în toate componentele, poezia 
modernilor este tot atît de nelimit ată, în mod 
divers, şi, parţial, iraţională ca și arta lor în 
genere. Şi acest caracter al nelimitării se ba- 
sază pe faptul că poezia constituie latura ide- 
după cum sculptura este cea reală. 
Căci ceea ce este ideal — ceea ce este infinit. 
În privinţa amintită mai sus, opoziţia din- 
tre antic şi modern s-ar putea exprima astfel : 
anticii sînt grăitori în sculptură şi, în schimb, 
plastici în poezie. Vorbirea este expresia cea 
mai calmă și mai nemijlocită a raţiunii. La 
orice altă acțiune, corpul participă într-o mai 
mare măsură. În imaoinile lor, modernii con- 
centrează expresia într-o acţiune violentă, fi- 


taraq ŞI 


ală a artei, 
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zică. Puriind expresia calmului, imaginile anti- 
cilor sint tocmai prin aceasta Er ore, cu ade- 
vărat poetice. Anticii, în schimb, sînt plastici 
în poezie şi exprimă astfel în chip mult mai 
desăvîrşit decît modernii înrudirea şi identi- 
tatea internă dintre arta cuvîntului şi cea 
plastică. 

Nelimitarea lăuntrică a poeziei aduce cu 
sine şi o diferențiere pentru tratarea ştiinţifică 
a acesteia. În speţă, aşa cum natura este rațio- 
nală şi poate fi reprezentată potrivit unui mo- 
del universal, însă istoria e iraţională, inepui 
zabilă, exprimînd legea ei ascunsă numai prin 
inter mediul manifestărilor, tot astfel se întîm- 
plă şi cu arta plastică şi cea a cuvîntului. Așa 
cum în natură necesitatea ca universal domină 
particularul şi, în schimb, în lumea ideală 
particularul, descătuşat, aspiră liber spre infi- 
nit, tot astfel în arta plastică şi în cea a cuvin- 
tului. De aceea în aprecierea poeziei ne este 
în primul rînd imposibil să transpunem cu aju- 
torul construcției, ca în cazul artei plastice, 
universalul în planul particularului. Căci parti- 
cularitatea are aici mai multă forţă şi libertate. 
De aceea, universalul care poate fi exprimat 
aici, poate fi exprimat doar în mare şi global. 
În schimb, cu cît mai puţin universalul de- 
termină aici în mod categoric particularul, cu 
atit mai mult, în al doilea rînd, individualul 
cere să fie reprezentat în absoluitatea lui. De 
aceea, aici reprezentarea va cobori în mai mare 
măsură chiar pînă la caracterizarea indivizilor. 

De altfel, nu voi zăbovi prea mult asupra 
a ceea ce ste individual, ci doar asupra pro- 
blemelor esenţiale, iar din acest motiv nici nu 
voi prezenta principii separate, ci numai idei 
de ansamblu. 


Esența și forma poeziei 


Voi răspunde mai întîi la întrebarea : prin ce 
devine vorbirea poezie ? Pentru a răspunde la 
această întrebare va trebui să vorbim a) despre 


poeziei, în măsura în care nu a fost 
determinat deja în cele precedente, b) despre 
formele prin care poezia ca atare se separă de 
vorbire, așadar, în special despre ritm, măsura 
silabelor ş.a.m.d. După aceea va trebui să 
construim în general unităţile particulare cu- 
prinse în unitatea fundamentală a poeziei sau 
genurile şi tipurile artei poeZiei, dintre care 
principale sînt liricul, epicul şi dramaticul, iar 


in-sinele 


apoi va trebui să tratăm fiecare dintre : aceste 
genuri în parte. 
Dacă vom cerceta pe teoreticienii obișnuiți 


ai artelor frumoase, vom găsi că se află într-o 
ncurcătură deloc neînsemnată atunci cînd au 
de dat un concept sau o așa-zisă definiţie 
despre arta poeziei, iar în cele pe care le dau 
nu este exprimată nici măcar forma poeziei, ca 
să nu mai vorbim despre esenţa acesteia. Dar 
primul element pentru cunoașterea poeziei este, 
fără îndoială, cunoaşterea esenței ei, căci forma 


rezultă abia din aceasta, pentru că acesteia, 
esenței, îi poate fi adecvată numai o astfel de 


formă. 

În-sinele poeziei este cel al oricărei arte : el 
este reprezentarea absolutului sau a universu- 
lui în particular. Dacă s-ar putea găsi vreo 
obiecţie împotriva acestui lucru,  plecîndu-se 
de la unele tipuri particulare de poezie, 
aceasta ar demonstra doar faptul că aceste aşa- 
numite tipuri poetice nu au o realitate poetică. 
Aşa cum nu este, în genere, operă de artă ni- 
mic ce nu constituie în mod indirect ori ne- 
mijlocit un reflex al infinitului, tot astfel nu 
poate fi, în special, poezie sau poetic nimic ce 
nu reprezintă ceva absolut, adică tocmai abso- 
lutul în relație cu o particularitate oarecare. 
De ce tip ar fi, de altfel, această particulari- 
tate nu se stabileşte prin aceasta. Simţul po- 
etic constă tocmai în aceea de a nu avea 
nevoie de nimic altceva decit de posibilitate 
pentru a deveni realitate. Ceea ce este posibil 
din punct de vedere poetic este tocmai de aceea 


şi nu l-ar avea în ele însele. Această dominare 
şi supunere a timpului == ritmul. 

Ritmul în genere este plăsmuirea identità- 
ţii în diferență ; el include, aşadar, schimba- 
ea, dar una rînduită de la sine, supusă iden- 
tităţii aceleia în care se produce. (Pentru con- 
ceptul general de „ritm“ trebuie să ne rapor- 
tam la ceea ce am spus despre acesta în cazul 
muzicii). 

Aici, deocamdată iau ritmul în accepțiunea 
cea mai generală, în speţă, în măsura în care 
este în genere o legitate internă a succesiunii su- 
netelor. Dar apoi, în această cea mai largă ac- 
cepţiune, el însuşi include, la rindu-i, două 
forme, una care se poate numi „ritm“ în sens 
mai restrins şi care, ca plăsmuire a unităţii în 
multiplu, corespunde categoriei cantităţii, cea- 
laltă, care, ca opusă a celei dintîi, trebuie să 
corespundă categoriei calităţii. Observăm cu 
uștrință că ritmul în sens mai restrins este 
determinarea succesiunii mișcărilor sunetului 
potrivit legilor cantității, după cum atunci, în 
schimb, forma corespunzătoare calităţii trebuie 
determinată mai îndeaproape în felul următor. 
Pentru că la nivelul sunetelor nu poate exista, 
în afara duratei sau cantităţii, vreo altă deose- 
bire decît cea a înălțimii şi gravităţii, însă, în 
virtutea a ceea ce am demonstrat mai înainte 
în legătură cu vorbirea, diferenţele dintre su- 
nete sint suprimate şi distruse la nivelul aces- 
teia (căci în cînt, care este tot muzică, identi- 
tatea obţinută la nivelul limbii este descom- 
pusă din nou şi vorbirea revine la sunetele ele- 
mentare) —, aşadar, pentru că la nivelul vor- 
birii ca atare nu există înălţimea şi gravitatea 
sunetului în sine, iar unităţile limbii sînt tot 
atît de puţin sunete pe cît pot fi culori uni- 
tăţile unui trup organic —, deci, pentru că uni- 
tăţile limbii sint deja componente organice, si- 
labe, şi determinarea calitativă nu se poate ra- 
porta la înălțimea și gravitatea sunetelor, nu 
rămîne nimic altceva în care ar putea consta 
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uceasta, decit evidenţierea unei silabe printr-o 
ridicare a vocii, prin care un număr de alte 
silabe legate de ea şi această unitate pot fi 
percepute de către auz ; în schimb — neglija- 
rea celorlalte silabe printr-o coborire a vocii. 
Dar aceasta este ceea ce se numeşte accent +. 

Trec acum la diferitele tipuri poetice, ad- 
miţind de la' bun inceput următoarele gene- 
ralităţi. 

Poemul în genere este un întreg ce are în 
sine însuşi propriul timp şi propria-i forță mo- 
trice şi care, separat prin aceasta de întregul 
limbii, este închis pe deplin în sine. 

O consecinţă nemijlocită a acestei existențe- 
in-sine-însăşi a vorbirii prin ritm şi măsura 
silabelor este aceea că limba poeziei trebuie să 
fie, şi într-o altă privinţă, specifică şi diferită 
de cea obişnuită. Prin ritm, vorbirea arată că 
ea îşi are scopul în chip absolut în sine însăşi ; 
ar fi absurd dacă în această iînălţare ea ar tre- 
bui să se conformeze obişnuitelor scopuri ra- 
tionale ale limbii şi să imite toate formele ei 
care slujesc acestora. Mai degrabă ea aspiră 
să tie absolută, pe cît posibil, chiar în compo- 
nentele ei. (Nici o subordonare logică, omiterea 
particulelor de legătură.) De altfel, la originea 
ei orice poezie a fost creată pentru auz, fie ea 
lirică, epică ori dramatică. Insufleţirea apare 
aici în modul cel mai nemijlocit ca inspirație 
care nu îngăduie celui cuprins de ea să se gin- 
dească la scopuri exterioare. Doar ascultind de 
glasul lui Dumnezeu, el se mişcă parcă în afara 
legității comune, cu îndrăzneală şi totuşi cu 
siguranţă şi uşurinţă. Este doar o prejudecată 


t Explicațiile amănunțite despre măsura 
lor, construcţia versului, folosirea măsurii e în 
imbile moderne, apoi despre noile măsuri silabice 
(rimă etc.), au fost omise aici, avîndu-se în vedere că 
nu conţin nimic original (şi constau, parțial, doar 
lin indicaţii), cu atît mai mult cu cît autorul însuşi 
nârturiseşte că s-a orientat în afirmaţiile sale mai ales 
lupă scriitori cunoscuţi (A. W. Schlegel, Moritz). 
| 


[n. ed. germ.] 
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faptul că poezia n-ar trebui să glăsuiască în 
nici o altă limbă decit aceea care este folosită 
şi în proză (Gotls che d, Wieland). 

Proza în genere, pentru a introduce aici 
această aone este limba luată în posesie 
de către intelect şi alcătuită conform scopurilor 
lui. În poezie, totul este limitaţie şi separare 
strictă a formelor. Proza este în această mă- 
sură tot in-diferenţă, iar greşeala èi capitală 
este de a căuta să iasă din aceasta, fapt care 
ar duce la proza poetică. Poezia se deo- 
sebeşte de aceasta nu numai prin ritm, ci şi 
printr-o limbă, în parte, mai simplă, în parte, 
mai frumoasă. Prin aceasta nu am în vedere o 
înflăcărare sălbatică, exprimată în exaltarea 
vană a limbii, şi pe care anticii au numit- 
parenthyrsos. Ex xistă, ce-i drept, critici de artă 
care vorbesc chiar despre înflăcărarea sălbatică 
a lui Homer. 

Ca şi în arta plastică, şi în poezie simplita- 
tea este supremă, iar Dionysios din Halicarnas, 
cel mai iscusit critic de artă dintre antici, 
arată lămurit meritul sintezei poene în legă- 
tură cù un pasaj din Odiseea, care, după cum 
spune el, este alcătuit din expresiile cele mai 
obişnuite de care s-ar sluji, de pildă, şi un ță- 
ran sau un meşteşugar. 

Diferite, în această privin{ä, de dicția epică 
sînt, desigur, cea lirică şi cea dramatică, în 
măsura în care ac panta este, în bună parte, li- 
rică. Dar şi aici insu sa exprimă mai 
mult prin devieri în la succesiunea 
logică sau mecanică a = adur or, decît prin 
emfaza cuvintelor. Limba devine un organ su- 
perior ; îi sînt îngădt ite expresii mai scurte, 
cuvinte mai neobişnuite, flexiuni originale ale 
cuvintelor, totul însă în limitele însuflețirii 
adevărate. 

În teoriile despre arta poeziei se mai obiş- 
nuieşte să se ia în discuţie și metaforele, tropii 
şi celelalte ornamente ale vorbiri ii, printre care 
epitetele, comparaţiile și parab olele. În privința 
metaforelor trebuie spus că țin mai mult de 
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retorică. Retorica poate avea scopul de a vorbi 
u ajutorul imaginilor pentru a deveni plastică 
u pentru a iluziona şi a trezi pasiuni. Poezia 
u are niciodată un scop în afara ei, cu toate 
că produce şi în afara ci acel sentiment care 
sistă în ea însăşi. Platon compară efectele 
rtei poeziei cu acelea ale unui magnet etc. 
Asadar, î ie, tot ce tine d 
vorbirii este donat principiului suprem 
celui mai 


nuseţii ; tocmai de 
ceea nu poate fi instituită o altă lege generală 


3 
i 


e ornamentul 


i 


n legătură cu utilizarea imaginilor, a tropilor 
ete. decit chiar legea acestei subordonări 


Construcția diferitelor genuri pusa 


9) 


de altă 


ormele este si 
Piciu modernă este 
de aceea, ei i 


| 
i multimi de specii 


tratarea dife- 
firească ori istorică, ar 


| epos ca identitate, iar 
> aici să trecem la poezia lirică ṣi la cea dra- 
matică. Dar pentru că aici trebuie să ne ghi- 
după ordinea științifică şi pentru 
i ja schițate a poten- 


tea arhiz 


lor cea a particular sau diferenţa, este 
prima, cea a identității, a doua, iar cea în care 
unitatea și diferența, universalul şi particu- 
larul sînt una, este a treia, vom rămîne fideli 
ici acestei ierarhizări şi vom începe, prin 
mare, cu arta lirică. i 


Liric 


Faptul că poezia lirică, între cele trei 
genuri poetice, corespunde formei reale, re- 
zultă deja din aceea că desemnarea ei trimite 
la analogia cu muzica. Dar şi mai cupole. acest 
lucru poate fi demonstrat în telul următor 

În acea formă ce corespunde  plăsmuirii 
infinitului în finit, finitul, diferența, particu- 
laritatea trebuie să fie tocmai din această cauză 
dominante. Dar chiar aşa se întîmplă în poe- 
zia lirică. Ea porneşte în med mai nemijlocit 
decit orice alt tip p la subiect şi, prin 
urmare, de la parti ritate, fie că exprimă 
starea unui subiect, de exemplu, a poetului, 
fie că găseşte într-o subiectivitate mobilul unei 
reprezentări obiective. Tocmai de aceea şi în 
această arivinta ea se poate numi, la rindu-i, 
tipul poetic subiectiv, în speță, sul iectiviti tea 
este socotită în sensul particularităţii 


În orice alt gen poetic, făcind abstracţie de 
identitatea lui lăuntrică, este posibilă totuşi o 
schimbare a stărilor ; în cel liric domină, ca în 
orice bucată muzicală, doar un singur ton, O 
singură stare sufletească fundamentală şi, aşa 
cum în muzică, tocmai din pricina predominan- 
tei particularității, toate tonurile ce se core- 
lează cu cel dominant nici nu pot fi altfel decit 
diferente, tot astfel şi în lirică fiecare imbold 
se exprimă, la rîndu-i, ca diferenţă. Poezia 
lirică este cel mai mult subordonată ritmului, 
este cu totul dependentă, ba chiar atrasă pu- 
ternic de ta. Ea evită ritmurile uniforme, 
în timp ce osul se desfăşoară şi în această 
privință în supremă identitate. 


Poezia ni este în genere reprezentarea 
infinitului sau a universalului în particular. 
Astfel, legate odă pindarică porneşte de la un 
obiect particular și de la o anumită împreju- 
rare, se depărteazi însă de ele trecînd în ceea 
ce este universal, de exemplu, în sfera mito- 
logică ulterioară, şi, întorcindu-se de aici, ia- 
răși, la ceea ce este particular, produce un fel 
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de identitate a amindurora, o adevărată repre- 
zentare a e Deabaiiă in cadrul particularului. 

Pentru că poezia lirică este genul poetic cel 
mai subiectiv, se impune în ea ca dominantă 
şi libertatea. Nici un alt gen poetic nu este mai 
puţin supus unei constringeri. Ei îi sint îngă- 
duite devierile cele mai îndrăzneţe de la succe- 
siunea obişnuită a gîndurilor, totul depinzind 
doar de existenţa unei corelaţii în sufletul poe- 
tului sau al ascultătorului, iar nu în mod 
obiectiv suu în afara lui. În epos guvernează 
continuitatea  desăvirşită ; în poezia lirică 
aceasta este a de ca şi în muzică unde 
sînt doar diferenţe și unde între un ton şi ur- 
ele nu esta posibilă o adevărată continu- 
tate ; în schimb, în domeniul culorilor toate 
diferențele converg, iarăşi, într-o singură 
nasă. 

În-sinele oricărei poezii lirice este repre- 
zentarea infinitului în cadrul finitului, dar 
ea se desfăşoară numai prin succe- 


pentru 
siune, prin aceasta ia naştere, întrucitva ca un 
lăuntric princip iu vital şi motrice, opoziţia din- 
tre infinit şi finit. In epos, infinitul şi finitul 
sînt absolut una; de aceea nu întîlnim în el 
nici un indiciu al infinitului; nu pentru că 
acesta n-ar exista, ci fiindcă el zăbovește într-o 
unitate comună cu finitul. În poezia lirică, 
opoziția este declarată. De aceea, subiectele 
preferate ale poeziei lirice sînt în genere mo- 
rale, războinice, pasionale. 

Pasional în genere este caracterul finitului 
sau al particularităţii în opoziţie cu universa- 
litatea. 'Tot poezia antică ne înfăţişează în mod 
pur şi originar acest caracter al artei lirice, atît 
conform originii, cît şi naturii ei. Naşterea şi 
prima manifestare a poeziei lirice în Grecia 
se produc simultan cu înflorirea libertăţii şi 
apariţia republicanismului. Mai întîi poezia s-a 
unit cu legile şi a slujit la transmiterea aces- 
tora. Curînd, ca artă lirică, s-a înflăcărat pen- 
tru renume, libertate şi sociabilitate. A de- 


venit sufletul vieţii publice,  gloriticatoarea 
sărbătorilor. Forța inițial or ientată numai către 
exterior, pierdută într-o identitate obiectivă, în 
epos, s-a îndreptat către interior şi a început 
să se limiteze ; odată cu trezirea acestei conști- 
ințe și cu diferențierea survenită au luat naş- 
tere primele tonuri lirice ce au evoluat curînd 
către diversitatea maximă. Ceea ce era ritmic 
în statele greceşti, lucidit: tea grecilor, orien- 
tată cu totul către ei înşişi, către >xistenţa şi 
activitatea lor, au aprins pasiuni mai nobile, 
demne de muza lirică. in acelaşi timp cu lirica, 
muzica însuflețea sărbătorile și viaţa publică 
La Homer mai există chiar jertfe şi servicii 
divine fără muzică. Identità itii eposului homerice 
îi aparţine și principiul eroic, principiul rega- 
lităţi și al dominaţiei. 

Poezia lirică a început odată cu Calinos * şi 
Arhiloh **, după ce eposul fusese deja format ; 
iar de aceea, în comparaţie cu  eposul, arta 
lirică este pînă la ultima ei împlinire, la Pin- 
dar, poezie cu totul republicană ! 

Aproape toate ciînturile lirice antice, de a 
căror existenţă ştim fie numai prin intermediul 
tradiției istorice, fie că ne-au răn 
de fragmente sau chiar integral, se referă la 
viața publică şi obştească, dar chiar şi poeziile 
lirice antice care se referă mai mult la aspecte 
izolate, exprimă sociabilitatea, aşa cum putea 
lua fiinţă şi putea exista aceasta numai într-un 
stat mare şi liber. Totul arată că bobocul, încă 
închis în cazul eposului, s-a desfăcut, iar plăs- 


muirea mai liberă a vieţii înflorește. 


as sub formă 


Calinos din Efes (prima jumătate a secolului al 
VII- jea ac C), cel hai vechi reprezentant al elegiei 
patriotice. [n. trad.] 

** Arhiloh din Paros (secolul al VII-lea a.C.) 
scris o operă vastă, considerată ca un triumf al su- 
biectivismului. [n. trad.) 

1 Vezi Friedrich Schlegel, Geschichte der Poesie 
der Griechen und Römer fete poeziei grecilor şi 
romanilor), p. 218. 
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Chiar şi în sfera particularităţii artei poe- 

ei lirice, grecii sînt, desi, obiectivi, reali, 
expansivi. 

După cum am remarcat, primele ritmuri 

lirice au fost cele în care erau cîntate legile 

statelor libere ; încă de pe vremea lui Solon. 


Cintecele războinice ale lui Țirteu* erau in- 
pirate de o 'pasiune cu totul obiectivă. Alceu 
a tost căpetenia conspiratorilor împotriva ti- 


contra lor nu numai cu sabia, 
e, Despre mai mulţi poeţi 
teste că au fost 


ranilor, lug 
dar şi cu 


tind 


chemaţi la sfatul zeilor să a i 
dintre cetățeni. Alții erau pre la curțile 
tăpinilor și ale tiranilor din vremea aceea. 
Arion **, de pildă, de către Periandru. Epoca 
inocenţei trecuse şi pr in aceea că faţă de cîin- 
tăreţii homerici, cei de acum nu mai erau atît 
de modeşti, ei cereau în schimbul talentului 
răsplat ă, protit, prestigiu. Pindar, a cărui liră 

suna la întrecerile publice, a constituit apo- 
e eul liricii grecesti, şi în privința aceasta — 
obiectivă. El a anticipat in sine cultura epocii 
lui Pericle ; em icanismul mai primitiv este 
repus deja sub dominația celor instruiți; el 
imbină gravitatea unui filozof pitagoreu cu 
inflăcărarea poetului liric, după cum se cu- 
noaşte şi legenda că el ar fi îndrägit doctrina 
lui Pitagora. (Caracte rul sculptural, întrucîtva 
dramatic al odelor pin Senee: 

Această obiectivitate a liricii greceşti există 
nsă tot numai în cadrul caracterului funda- 
mental al genului, care este cel al interiorității, 
al realității particulare şi prezente. Eposul po- 
vesteşte despre trecut. Liricul cîntă prezentul 
şi coboară pînă la eternizarea înfloririi celei 
mai izolate și mai trecătoare a acestuia, a plă- 
cerii, frumuseții, iubirii pentru tineri indivi- 


Tirteu (a doua jumătate a secolului al VII-lea 
a.C.), elegiac spartan. [n. trad.] 
** Arion din Methymna (Lesbos) a trăit în a doua 
jumătate a secolului al VII-lea a.C. şi a scris diti- 
rambi. Curtea lui Periandru era la Corint. [n. trad.] 


dualizaţi, ca în poezia lui  Alcman şi a lui 
Sappho, şi chiar şi aici, iarăşi, pînă la amă- 
nuntele ochilor frumosi, ale părului, ale mem- 
brelor, luate separat, ca în poeziile lui Ana- 
creon. 

Dionysios din Halicarnas stabileşte drept 
cea mai definitorie trăsătură a eposului faptul 
ca poetul să nu apară. Arta lirică, în schimb, 
este stera propriu-zisă a autocontemplării şi a 
conştiinţei de sine ; ca şi muzica, în care nu se 
exprimă vreun personaj, ci doar un suflet ; nu 
un obiect, ci doar o dispoziţie sufletească. 

Caracterul diferenței, al despărțirii şi se- 
paraţiei, care rezidă în lirica în sine şi pentru 
sine, se exprimă în arta lirică a grecilor nu 
mai puţin categoric decît toate celelalte. Cul- 
tivarea desăvirşită a tuturor genurilor ritmice, 
astfel încît dramei nu i-a mai rămas nimic. 
Separarea netă a tuturor tipurilor, atit în ceea 
ce priveşte diterenţierile exterioare ale ritmu- 
lui, cît și diversitatea lăuntrică a conţinutului, 
a limbii șa.md., în fine, separarea netă ín 
cadrul diferitelor stiluri ale artei lirice, al celui 
ionic, al celui doric ş.c. 

Şi în privinţa artei lirice regăsim opoziţia 
generală dintre antic şi modern, reapărută în 
acelaşi mod. 

Dacă înflorirea maximă a artei lirice a gre- 
cilor a coincis cu apariţia republicii, cu înflo- 
rirea deplină a vieţii publice, lirica modernă 
a apărut în secolul al XIV-lea, în epoca tul- 

»urărilor publice şi a dizolvării generale a uni- 
unii republicane și a statelor din Italia. Pe mă- 
sură ce viaţa publică dispărea treptat, oamenii 
erau nevoiţi să se orienteze către interior. Tim- 
purile fericite, pe care Italia le-a datorat unor 
principi generoşi, mai ales Medicilor, aveau 
să vină abia mai tîrziu, fiind favorabile epo- 
sului romantic cultivat de Ariosto. Dante şi 
Petrarca, primii autori de poezie lirică, s-au 
ivit în timpuri de nelinişte, de disoluţie socială, 
iar poemele lor, cînd se referă la aceste lucruri 
exterioare, exprimă limpede restriştea acelor 
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vremuri. Poezia anticilor elogia mai cu seamă 
virtuțile bărbătești generate şi întreținute de 
război şi viaţa publică. De aceea, dintre toate 
relaţiile sentimentale era predominantă prie- 
tenia între bărbaţi, iar iubirea pentru femeie 
era ceva cu totul secundar. Lirica modernă a 
fost închinată la origine iubirii cu toate senti- 
mentele ce sînt corelate cu ea*în concepția mo- 
dernilor. Cea dintii inspiraţie a lui Dante a 
reprezentat-o dragostea pentru o tînără fată, 
Beatrice. El a eternizat povestea acestei iubiri 
in sonete, în canţone şi în opere în proză că- 
rora le-a adăugat poezii, în special în Vita 
nuova. Abia ultericarele întîmplări mai în- 
semnate ale vieţii sale, expulzarea din Flo- 
rența, restriştea şi nelegiuirile din epocă, i-au 
stimulat spiritul divin să realizeze opera lui 
superioară, Divina. Commedia, desi temeiul şi 
inceputul acestei creaţii le reprezintă tot Bea- 
trice, 


Întreaga viață a lui Petrarca a fost consa- 
crată acelei iubiri spirituale care se mulțu- 
meşte cu adorația. De acest suflet armonios, 
implinit de înflorirea culturii ṣi de cele mai 
nobile virtuţi ale epocii sale, era nevoie ca, 
prin el, poezia italiană să se dezvolte pînă la 
cel mai înalt nivel de frumusete, puritate și 
superioritate lirică. Ar fi greşit să cău- 
tăm în Petrarca un poet ce se pierde şi se 
topeşte în iubire, căci formele sale sînt tot atît 
le riguroase, de precise și de ferme ca şi cele 
ale lui Dante în felul lor 

Și Boccaccio se asociază acestora ; căci muza 
poeziei sale este de asemenea iubirea. 

Spiritul epocii moderne, care în general a 
fost deja înfățișat, aduce cu sine limitarea liri- 
cii moderne în ceea ce priveste temele. În sta- 
tele moderne lirica nu mai poate fi imagine si 
icompaniament ale unei vieţi publice. şi ob- 
şteşti — ale unei vieți în cadrul unui întreg 
organic. — Nu i-au rămas alte teme decît fie 
cele cu totul subiective, trăirile momentane si 
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izolate în cure poezia lirică s-a pierdut chiar 
şi în efuziunile cele mai frumoase ale lumii mai 
tirzii şi din care bat doar într-un mod 
foarte indirect o existenţă întreagă, fie Sent 
mentele durabile, ce se referă la obiec ca 
în poeziile lui Petrarca, în care întregul devi ine, 
iarăşi, un fel de unitate ro 

matică 

Sonetele lui Petrarca sînt, la 1 indul lor 
opere de artă nu doar în par a eetk ci și în 
ansamblu. (Sonetul poate fi de o frumusete pur 
arhitecturală.) 

Neîndoielnic este însă faptul că 
poezia au pornit de la nivelul spiritual din 
care rezultă non-ero! or dl. precum şi faptul că 
poveştile de iubire se ref eră mai mult la femei 
decit la fete nemărita 

Altfel, poezia 
continut etic, 


D 


mantică sau dra- 


ința, arta, 


se împarte 
cu He si politic, 
subiectivitatea avînd mereu întiietate 

lipseşte obiectivitatea vieţii. Singurul tip d 
poezie lirică bazat pe o viaţă publică este cel 
religios, pentru că doar în biserică mai ie i 
viață publică. — Ajungem acum la epos. 


Poezia lirică înseamnă în genere prima po- 
tentă a seriei ideale, așadar, cea a reflectiei, a 
cunoaşterii, a conștiinței. ii de aceea ea 
se află cu totul sub dominația  reflecţiei. A 
doua potență a lumii ideale în genere este cea 
a acțiunii, a ceea ce este obiectiv în sine, Gupă 
cum cunoaşterea este a subiectivului. La fel 
cum însă formele artei în genere sînt forme 
ale lucrurilor în sine, tot astfel acel tip poetic 
ce corespunde unitătii ideale, trebuie să repre- 
zinte nu numai în genere acțiunea ca fenomen, 
ci și acțiunea privită în mod absolut şi asa cum 
este aceasta în în-sinele ci. Á. T 


Epic 


Acțiunea, privită în mod absolut sau 
obiectiv, este istoria. Menirea celui de al doilea 


gen este, deci: de q fi o imagine a istoriei, 
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aşa cum este ea în sine sau în planul abso- 
lutuluż. 

Că acest gen poetic este eposul rezultă cel 
mai clar din “faptul că toate determinatiile de- 
rivabile din caracterul arătat se intilnesc şi se 
reunesc în cadrul eposului. 

1) Ceea ce caracterizează, eposul nu este 
laptul că în genere sint reprezentate doar ac- 
țiunea, istoria, ci faptul că acestea apar în 
identitatea absoluității. Acțiunea, privită în 
mod obiectiv sau ca istorie, există în planul 
in-sinelui ca pură identitate, fără opoziţia din- 
tre infinit şi finit. Căci în planul în-sinelui, 
cărui simplă manifestare o constituie orice ac- 
tiune, finitul se situează în infinit şi, deci, în 
alara diferenţei cu acesta. Infinitul este cu pu- 
tință numai acolo unde finitul este ceva real, 
pentru sine, aşadar, în măsura în care infinitul 
este reprezentat în planul finitului. Opoziția 
dintre particularitate şi universalitate se ex- 
primă cu privire la acţiune ca opoziţie între li- 
bertate şi necesitate. Deci, și acestea sint una 
in planul în-sinelui acţiunii. Dacă în epos nu 
există, aşadar, o opoziţie între infinit şi finit, 
atunci nici nu poate fi reprezentat în el un 
confiict între libertate şi necesitate. Ambele 
apar cuprinse într-o unitate comună. 

Conflictul dintre libertate şi necesitate este 

atornicit doar pe calea destinului şi provoacă 
intr-o oarecare măsură destinul. Orice opozi- 
ţionare între necesitate şi libertate rezidă nu- 
mai în particularitate, în diferență. Prin rapor- 
tul de dilerenţă al particularităţii, identitate 
dobîndeşte față de ea raportul cauzei şi apare, 
prin urmare, ca destin. In iem în-sinelui 
cţiunii, ca plan al identităţii absolute, nu 
există destin. 

Deci, prima determinaţie a eposului trebuie 
concepută astfel: el reprezintă acțiunea în 
identitatea libertăţii cu necesitatea, fără opo- 


itia dintre infinit şi finit, fără conflict şi 


Dacă vom compara eposul homeric cu ope- 
rele cele mai timpurii ale poeziei lirice, ne va 
surprinde în cel mai înalt grad faptul că în el 
nu vom gäsi nici un indiciu al infinitului. Pri- 
vite pe o latură, viaţa şi acțiunea oamenilor 
evoluează în planul purei finitudini, dar toc- 
mai de aceea şi în planul identităţii absolute 
dintre libertate şi necesitate. Invelişul care le 
cuprinde pe amindouă ca într-un mugur nu 
s-a desfăcut încă; nicăieri nu apare revoltă 
contra destinului, deși există îndirjire  împo- 
triva zeilor, pentru că aceştia înşişi nu sînt 
deasupra și în atara naturii, ci intră în sfera 
întîmplărilor umane.. S-ar putea obiecta că 
totuși chiar şi Homer cunoaşte cherele cele 
negre * şi fatalitatea căreia îi sînt supuşi Zeus 
însuşi şi ceilalți zei. Acest lucru este adevărat, 
însă fatalitatea nu apare încă drept destin toc- 
mai pentru că nu apare nici o contestare a 
acestuia. Zei şi oameni, întreaga lume pe care 
o cuprinde eposul, sînt reprezentaţi în supremă 
identitate cu acesta. Extrem de semniticativ 
este în această privință pasajul din cîntul 16 
al Iliadei 1, în care Zeus caută să-l salveze pe 
îndrăgitul său Sarpedon din mîinile lui Patro- 
clu şi de la moarte, iar Hera îi aminteşte prin 
cuvintele că : 
„Pe-unul născut muritor, demult osîndit de 
ursită, 
Vrei tu cumva să-l desprinzi din brațele morţii 
cumplite ?“ 
Ea adaugă apoi că, dacă el l-ar ascunde pe 
Sarpedon viu, şi alţi zei ar dori să tacă acelaşi 
lucru pentru fiii lor, şi continuă : 


„De asta, măcar că feciorul ti-i drag şi ţi-i jale 
de dînsul, 


* „Cherele-s fiicele Nopţii“, spune Hesiod (Theo- 
gonia, versul 217), Întruchipări demonice, asimilate 
ulterior Eriniilor. [n. trad.] 

1442 şi urm. [Versul 495 şi urm. în traducere 
"0 å Aască de “e0rpa ` n li 
romänească de George Murnu : Homer, Iliada, Bucu- 
veşti, E. L. U., 1967, pp. 311—312, — n. trad.] 
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Las’ să-l omoare pe el în valma cea cruntă 
Patroclu ; 

Numai cînd are să fie lipsit de viaţă şi suflet, 
Moartea şi Somnul blajin trimite să-l ia şi să-i 
care 

Pină sosi-vor în Licia, ţara întinsă. Pe-acolo 
Frații şi rudele într-un mormint după-aceea 

RI: sub piatră, 

Au să-l îngroape pe el, că asta-i a morţilor 
parte“. 
In acest pasaj, fatalitatea apare cu blindeţea 
unei necesităţi calme, impotriva căreia nu 
există încă nici revoltă, nici protest, căci chiar 
Zeus o ascultă pe Hera şi 
„Ploaie de singe stropi pe pămint după asta 
în cinstea 
Fiului său cel iubit...“ * 

Mult mai puţin încă le este conferit eroilor 
din Iliada vreun sentiment împotriva desti- 
nului sau vreo contestare a acestuia, iar eposul 
se plasează astfel în mod foarte semniticativ 
ntre celelalte două genuri, poezia lirică, in 
care, predomină simplul conflict dintre intinit 
şi finit, disonanţa dintre libertate şi necesitate 
liră vreo rezolvare completă, ci doar subiec- 
tivă, şi tragedie, în care sînt reprezentate con- 
flictul și, totodată, destinul. Identitatea care 
n epos predomina încă voalat și ca o blindă 
utere, izbucnește în lovituri violente şi dure- 
roase acolo unde i se opune conflictul. In 
această măsură tragedia poate fi socotită în- 
tr-adevăr drept sinteză a liricului şi epicului, 
pentru că în ea identitatea ultimului se trans- 
formă în destin datorită opoziţiei înseşi. Com- 
parat cu tragedia, eposul este, deci, lipsit de 
conflict cu infinitul, dar și lipsit de destin. 

2) Acţiunea este în în-sinele ei atemporală, 
căci timpul este doar diferenţă între posibili- 
tate şi realitate, iar orice acţiune manifestată 
este doar destrămarea acelei identități în ca- 


: Cf. referitor la acest pasaj, Filozofia mitologiei, 
p- 360 [n. ed. germ] 


drul căreia totul există concomitent. Eposul 
trebuie să fie o imagine a acestei aten du 
tăţi. Cum este posibil acest lucru ? — Ca vor- 
bire, poezia este legată ea însăşi de timp, orice 
reprezentare poetică este în mod necesar suc- 
cesivă. Aici pare să existe, deci, o contradicţie 
nerezolvabilă. Ea este suprimată în felul ur- 
mător. Însăşi poezia ca atare trebuie să fie ca 
și cum s-ar afla în afara timpului, netulburată 
de timp ; de aceea trebuie să instituie timpul, 
tot ceea ce este succesiv, numai în obiect, să se 
menţină prin aceasta în repaus şi să pl lutească 
deasupra acestuia, nemiscată da curentul suc- 
cesiunii. Astfel, în planul în-sinelui oricărei 
acțiuni în locul căreia apare poezia, nu există 
timp ; el este doar în obiectele ca atare, iar 
fiecare idee, ieşind ca obiect din planul în- 
sinelui, intră în timp. Aşadar, eposul însuşi tre- 
buie să fie cel care se află în repaus, iar obiec- 
tul, în schimb, cel care se mişcă. — Dacă 
ne-am imagina invers, în speţă, că 
eposul ar fi FITA cu ajutorul mișcării, 
a ceea ce se ailă în repaus, astfel încît mişca- 
rea să revină poeziei, iar repausul să revină 
obiectului, acest lucru ar suprima îndată ca- 
a eienăl epic ; prin aceasta ar lua naştere tipul 
poetic descriptiv, aşa-numitul tablou poetic ; 
şi nimic nu poate fi mai ăin eposului decit 
acesta. Este o privelişte dezagreabilă să vezi 
cum poetul descriptiv își dă silinţa și se mişcă, 
în vreme ce obieciul rămîne mereu imobil. 
Tocmai din această cauză acolo unde eposul 
descrie ceea ce se află în repaus, imobilitatea 
însăşi trebuie preschimbată în mişcare şi în 
pr gresie. Exemplu : scutul lui Ahile, cu toate 
că, și din alte motive, acest fragment din 
Iliada face parte dintre cele mai tirzii. 
Dacă reilectăm acum totuşi la modelul ge- 
neral aflat la baza formelor artistice, desco- 
peērim că, în poezie, eposul ar corespunde 
tabloului din cadrul artei plastice. Ca şi acesta, 
eposul este reprezentarea  particularului în 
universal, a finitului în infinit. Aşa cum în 


eodată 
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singu 


ablou lumina şi non-lumina converg într-o 
gură masă omogenă, tot astfel. şi în epos, 
universalitatea. Aşa cum 
dominantă în tablou, tot astfel 
în toate direcțiile, ca un 
> le ; şi popoare. Cum trebuie 
eles atunci acest raport ? S-ar putea obiecta 


particularitatea şi 


Dtul că obiectul tablou'uie este imobil, în 
vreme ce obiectul eposului se află într-o evo- 


luţie permanentă. Dar cu această obiecţie, ceea 
ce constituie simpla limită a picturii ajunge să 
je esenţa ei. În mod gpiecty privind lucrurile, 
i imi „obiect“ în pictură nu este 

p ivitate ; este doar un moment 
at — în mod subiectiv —, dar observăm mai 
cu seamă la ob iectele pline de pasiune, în ge 
îns: bloul istoric, că mon 


ceea ce putem n! 
de progres 


te raporturile, dar acesi 


mător ar E, 
m mt u te reprezentat, toate per- 
onajel rămînind în pozitia lor ; este 
un mome mod empiric în e- 


estei limitaţii pur 
ea pre zentului nu 
n repaus ; 
A dar sîntem |] Jr ivati de 
E ace laşi raport ca şi în 
ine cu totul obiec 

a fepausii 
— ca şi în 
manent este 
ntării. 


revină 


intimplătoare 
se poate s 
nai degra! 
momentul 
epos. Aici progi -esiv 
care se află ic 
revine formei repre: 
ră, unde ceea ce aug ză per 
ixat n i prin intermediul reprez 
Imobititatea, ce în pictură pare să 
iectului, revine aici în sfera subiectului, iar 
sta este temeiul unei speciticităţi a eposu- 
are trebuie să o explic de îndată mai 

pe larg: aceea că în epos și clipa este preţi- 
oasă, că eposul nu-și acce lerează ritmul tocmai 
din cauza faptului că subiectul este imobil, 
parcă neatins de timp, situat în afara acestuia. 
Aşadar, ne vom putea exprima astfel 
despre modul în care eposul constituie o ima- 
gine a atemporalităţii acţiunii în planul în- 
chiar şi ceea ce nu se află în timp, 


lui, pe 


sinelui ei ; 
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cuprinde timpul, şi invers; însă din această 
cauză este in-diferent faţă de imp. Această 
in-diferență față de timp constituie caracterul 
tan ntal al eposului. El este aidoma uni- 
tății absolute în cadrul căreia totul este, devine 
si se Er pen dar care nu este supusă ea 
în săşi nici unei transformări. Lanţul cauzelor 
şi etectelor ajunge din nou în planul infinitu- 
lui, însă ceea ce cuprinde în sine, însăsi această 
serie a succesiunii nu se situează tot în cadrul 
riei, ci este în afara oricărui timp. 


Determinaţiile următoare | 
la sine și sînt într-o anumită măs wă simpla 
consecință a celor deja arătate. în speţă. 


rezultă acum de 


3) pentru că absoluitatea nu se bazează pe 
extensie ci pe idee, de aceea în planul în-sine- 
lui toiul fiind absolut în aceeași măsură, iar 
intregul nu este mai absolut decit partea, și 
această „det erminaţie trebuie să treacă asupra 
eposului. Așadar, atît începutul, cît şi sfîrşitul 
au În epos același grad de absoluitate, iar în 
măsura în care. în genere, ceea ce este necon- 
diționat este reprezentat manifestîndu-se ca 
accidentalitate, ambele apar ca accidentale. 
Deci, in epos, accidentalitatea începutului si a 
sfirșitului este expresia infinită tii si absoluità- 
ţii lui. Pe bună dreptate a devenit proverbial 
acel cîntăreţ, care a încercat să înceapă războiul 
troian de la oul Ledei. Este împotriva naturii 
și a ideii de „epos“ ca acesta să apară condi- 
ționat posterior sau anterior. În succesiunea 
lucrurilor, așa cum este ea pr etigurată în pla- 
nul absolutului, totul constituie început abso- 
lut, însă tocmai de aceea nici nu există aici 
vreun început. Începînd în chip absolut, eposul 
se constituie, tocmai prin aceasta, el însuşi, 
într-un pasaj Acre pare ă din absolutul în- 
suşi şi care, fiind absolut în sine, este totusi, 
la rîndu-i, numai un fragment dintr-un întreg 
absolut și de necuprins cu privirea, aşa cum 
oceanul, pentru că este mărginit doar de cer 
ne sugerează nemijlocit infinitatea. Iliada ine 
cepe în mod absolut cu inte ţia de a cînta 
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minia lui Ahile şi se încheie la fel de absolut, 
pentru că nu există motiv să se termine cu 
ourtea lui Hector (căci, se ştie, ultimele două 
cinturi sînt adaosuri ulterioare şi chiar dacă 
le includem şi pe acestea în întregul ce ni se 
intăţişează acum sub numele de Iliada, nici 
in ele nu există vreun motiv propriu-zis pen- 
tru incheiere). La tel de absõlut începe apoi, 
la rîndu-i, Odiseea. Dacă înţelegem această 
ubsoluitate ce apare ca accidentalitate şi care 
este adine fundamentată în esenţa eposului, 
este suficientă ea singură pentru a nu considera 
perspectiva mai nouă a lui Wolf asupra lui 
Homer atit de ciudată și de incomprehensibilă 
precum o găsesc cei mai mulţi. Ei au luat din 
teoriile obişnuite anumite principii despre arta 
eposului și nu pot să rimeze cu aceasta acci- 
dentalitatea cu care, potrivit felului lor de a-și 
explica ipoteza lui Wolf, a ajuns în conflict 
Homer. Desigur, această accidentalitate groso- 
lună este suprimată de îndată ce ne însuşim 
ideea că o întreagă stirpe poate fi aidoma unui 
individ (idee despre care a fost vorba deja în 
teoria despre mitologie); dar chiar acea acci- 
dentalitate ce a guvernat într-adevăr apariția 
cinturilor homerice, se întilnește tocmai aici 
cu ceea ce este necesar şi cu arta, pentru că 
eposul, potrivit naturii lui, trebuie să se înfă- 
țișeze cu o aparenţă de accidentalitate. Acest 
lucru este confirmat în continuare prin urmă- 
toarele determinații. 

4) In-diterenţa faţă de timp trebuie să. aibă 
drept consecinţă, în mod necesar, şi o in-dife- 
renţă în privința tratării timpului, în aşa fel 
incit în timpul cuprins în epos să îşi găsească 
locul totul, lucrurile cele mai mari, ca şi cele 
mai mărunte, atit cele mai nesemnificative, 
cit şi cele mai semnificative. Prin aceasta ia 
naştere într-un mod mult mai desăvîrşit decit 
într-o manifestare obişnuită, imaginea identi- 
tăţii tuturor lucrurilor în planul absolutului, 
continuitatea. Tot ceea ce aparţine acesteia, 
faptele aparent nesemnificative de a minca, de 
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a bea, de a se trezi, dean ei E la culcare, de 
a se îmbrăca şi de a se împodobi —, totul este 
descris cu amănuntele cor espunzătoare ca orice 
altceva. Totul este la fel de important sau de 
neimportant, la fel de mare sau de mic. Prin 
aceasta mai ales, poezia din epos şi poetul în- 
iţă parcă să participe la natura di- 
vină, în fața căreia ceea este mare şi ceea 
ce este mic sînt egale şi care priveşte cu calm, 
cum spune un poet, atit distrugerea unui regat, 


cit Şi cea a unui muşuroi de furnici. Căci 


su şi se îna 


cţiunii toate lucru- 
au ac i pondere ; 
impune în detrimentul ce- 


că nici unul nu este mai mare 


Aş 


nici un 
luil alt, 


decît altul. Aici totul este absolut ca si cum 
e nu l-ar fi precedat și nici nu are să-i 


1x 


nimi 
urmeze nimic. La fel se întîmpl 
epos. Poetul trebuie să zăbove în prezent, 
cu sufletul nedivizat, fără să-ș am iintească 
fapte trecute, täră să prevadă viitorul, şi să nu 
se grăbească el însuşi, deoarece rămîne în re- 
paus chiar si în timpul mişcării, ci să lase doar 
obiectul să-şi urmeze evol uția 


deci, şi în 


i ntetizai în faptul că 
zia, sau creatorul Ka pl uteşte deasupra a 
ca o ființă superioară, netulburată de 
nimic. Numai în cadrul sferei dai rise de poe- 
zia sa întîmplările și pasiunile se ciocnesc una 
de alta şi exercită presiuni una asupra celei- 
lalte ; el însu AR intră niciodată în această 
sferă şi prin aceasta devine zeu şi imagine per- 
fectă a naturii gta Nimic nu-l zor 
lasă totul să înti împle în linişte, nu 
desfăşurarea evenimentelor, căci el însusi nu 
este impresionat de acestea ; privește de sus 
cu calm la toate, căci pe el nu-l impresionează 
nimic din cele ce se întîmplă. El în susi nu 
simte nimic cu privire la obiect şi de aceea 
acesta poate îi cel mai distins sau cel m 
josnic, cel mai neobişnuit sau cel mai comun, 
tragic sau comic, fără ca el în și, poetul, 

devină vreodată distins sau josnic, tragic sau 


4 


ai 
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comic. Orice pasiune revine obiectului însuşi ; | 


\hile plinge şi îl jeleşte pe prietenul pierdut 
Patroclu ; poe etul însuşi nu apare nici îndu- 
oat, nici neînduioşat, căci nu apare deloc. Sub | 


f uprinzătoarea boltire a întregului, alături 5 


figurile strălucite ale eroilor, işi găseşte locu 
si Tersit, aşa cum în gise alături de ta 
mnatele figuri din infern, îşi află de aseme- 
ea locul, pe tărîmul pămîntesc, porcarul divin 
si cîinele lui Odiseu. 

Acestui ritm spiritual, ce planează în eter- 
n ul echilibru sufletesc, trebuie să-i corespundă 
atunci şi un ritm identic, ce poate fi auzit. Aris- 
totel numeşte hexametrul cea mai constantă 
și mai gravă dintre toate măsurile  silabice. 
lexametrul are un ritm pe atit de puţin pi 
etic, pasional, pe cît de reținut şi de rezervat ; 
el exprimă şi prin acest echilibru dintre reți- 
nere și progresie in-diferența ce se află la 
baza întregului epos. Apoi pentru că, în plus, 
hexametrul admite, în identitatea lui, iarăşi, o 
mare diversitate, el este cel mai adecvat să se 
li fără a-l silui si, în această 
ă, este cea mai obiectivă dintre toate 
misurile versului 

Acestea sînt determinaţiile principale și 
cle mai caracteristice ale pi da epice, în le- 
sătură cu care Dumneavoastră puteți găsi o 
detali ere mai mult îi i istorică în recen- 

lui A. W. Schlegel la Hermann şi Dorothea 
de Goethe. 

În continuare mă voi referi la citeva forme 
particulare ale epesului, la dialoguri, parabole 
și episoade. 

Conform naturii sale şi lăsat în voia lu 
ialogul tinde către liric, penru că  porneşt 
mai mult de la conștiința de sire şi ajunge la 
ştiinţa de sine. EEROR ar schimba, deci, 
nsuşi caracterul eposului, dacă nu s-ar în- 
timpla mai degrabă invers, să lie modificat 
cterul lui conform cu cel al  eposului. 
Această modificare trebuie determinată atunci 
prin opoziţia față de caracterul specific al dia- 


i 
€ 


? 
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logului. Acesta este o limitare la intenţia dia- 
logului şi, de aceea, o vizare mai pregnantă a 
scopului pentru a obţine « eva; impetuozitate 
şi concizie, acolo sia trebuie exprimată pa- 
siunea. În epos toate acestea sînt moderate şi 
subord lonate curacterului principal. Chiar şi în 
dialogul cel mai pasio: at există încă plinătate 
și prolixitate epică şi sînt folosite epitetele prin 
care limba ajunge la o anumită saturație, ca şi 
în destășurarea pur narativă. — Tot astfel se 
intimplă şi cu parabola. În poezia lirică, pre- 
cum și în tragedie, eu are adesea doar un efect 
asemănător fulgerului ce luminează deodată un 
orizont întunecat şi se pierde, iarăși, în noapte. 
În epos, parabola există în sine şi este ca îns: äşi 
tot un mic epos. — În ceea ce priveşte, în fine, 
episodul, şi el poartă în primul rînd amprenta 
indiferenţei cintărețului față de obiectele sale, 
chiar şi faţă de cele principale, acestuia ne- 
maifiindu-i teamă să nu neglijeze tocmai con- 
flictul cel mai important, ori să piardă din ve- 
dere obiectul principal pentru unul secundar. 
Episodul este, aşadar, o componentă a epo- 
sului, necesară pentru a-l transforma într-o 
imagine desăvîrşită a vieții. 


In teoriile uzuale este menționat și mira- 
culosul ca o pîrghie necesară a epopeii. Dar 
acest lucru este valabil doar pentru specia 
modernă şi, dacă este afirmat cu privire la 
epos în genere, are la bază o concepţie cu 
totul greşită despre eposul antic. Barbariei nor- 
dice, zeii homerici şi acțiunile lor i-au putut 
apărea doar ca minuni, după cum chiar şi cri- 
ticii de acest ~ consideră miraculosul drept 
patos retori i poetic conştient, de vreme ce 
Homer, în e să povestească: „a tulgerat“, 
spune : „Zeus a trimis fulgere“, 

Grecilor şi eposului antic mai ales, miracu- 
losul le este complet străin, căci zeii lor există 
în sînul naturii. 

În ce priveşte adevăratul conținut epic, el 
rezidă deja în ceea ce s-a spus despre menirea 


in cea mai mare măsur 


avem Î 


osului de a fi o imagine a absolutului însusi, 


à spa a s 
anume, că eposul reclamă un continut cu ade- 


versal şi că, în măsura în care acesta 
ate exista numai datorită mitologiei, fără 
itologie eposul este de neconceput. Ba chiar 
ntit ste atit de evidentă încît mito- 


titatea lor e 
ia nu se obiectivează cu adevărat decît în 
însuși. Deoarece eposul este genul poe- 
mai obiectiv și mai general, el coincide 
ă cu conţinutul oricărei 
oezii. Aşa cum mitologia este doar Un p tot 
stfel și eposul nu poate fi decît Unul, dacă 
1 vedere această inseparabilitate hini re 
și formă într-o plăsmuire legică pre- 
a poeziei receşti ; el poate urma legea 


lă a fenomenului cel mult prin aceea că 


| 
ic cel 


n identitatea lui se exprimă prin intermediul 


două unități diferite. Iliada şi Odiseea sînt 


doar cele două laturi ale uneia și aceleiaşi 


reații. Aici nu luăm în consideraţie diversita- 

1 autorilor ; prin natura lor, ei sînt una şi 
iin această cauză sînt reuniți chiar prin nu- 
mele comun de „Homeros“, care este el însuși 

goric şi semniticativ. Unii au reprezentat 
opoziția dintre Iliada si Odiseea ca pe cea din- 

» răsăritul şi apusul soarelui. En aş numi 
liada poemul centrifug, iar Odise poemul 
centripet. 


În ce priveşte poemele moderne realizate 
sensul eposului antic, vreau să fac trecerea 
ı acestea printr-o scurtă comparatie între 
Vergiliu și Homer. 
Vergiliu poate fi opus lui Homer aproape 
n virtutea tuturor determinatțiilor indicate. 
Chiar în privința primeia, absența destinului 
in epos, Vergiliu a năzuit mai degrabă la inte- 
grarea în acțiune a destinului printe un fel de 
onflict tragic. Determinaţia eposului de a in- 
stitui mișcarea doar în obiect este îndeplinită 
la fel de puţin, pentru că nu rareori Vergiliu 
coboară să se implice în obiectul său. În Eneida 


este complet suprimată accidentalitațea supe- 


posului al cărui inceput şi s 
a negura scăpa i 
E un scop pre- 


de nedeterminate 


E înce eput, iar d 


iectul în voia propriei sale 


pului lipseşte cu totul, por etul evit 
i are întruciti 
ultivat pe care nu 


steag jitatea 


jar continuita 
auditori Il 


- În dia gis 
sppe PONEN 


pomp Joas: l. 


A 


o a și iiticilor de artă 


după i Vergil iu ; 
inferioare, 
speci 

cest prestisiu 


tă Aeuuhbiare şi asupra darai 


abia pot T And 
re modelul 


apropiat de el 


cunoagierea 


pînă la co vin gerea că o limbă în 


nu poa ie yali 
Altea : comite, 


afa a eposu- 
majoritatea 


za, cu anticii în priy 


pre i non-intenționalități < 


desi în privința limbii, de exen ap lu, el 


se apropie, comparativ, mai mult decit Vergi- 
liu de simplitatea eposului. La erorile comune 
cu cele ale lui Vergiliu se adaugă cele specifice, 
al căror temei rezidă în ideile şi caracterul 
epocii, ca şi în natura subiectului 

După tot ceea ce am arătat anterior, nu 
este nevoie să demonstrăm că subiectul pe care 
l-a ales Klopstock, în special în telul în care 
l-a conceput, nu constituie un conţinut epic. 
Klopstock a vrut să-l considere sublim şi prin 
strădaniile sale, să împingă pînă la sublimitate 
nu reprezentările dogmaticii mistice, ci pe cele 
ale dogmaticii non-mistice şi nepoetice, adău- 
gîndu-le şi unele inflexiuni iluministe. Dar 
chiar dacă viaţa şi moartea lui Hristos ar putea 
îi tratate epic, ar trebui socotite pur omeneşti 
şi tratate cu cea mai mare simplitate — aproa- 
pe idilic. Sau poemul ar trebui să fie cu totul în 
spirit modern şi pătruns de ideile misticis mului 
şi mitologiei creştine. Atunci, în felul său ar fi, 
iarăşi, absolut, iși pun ca opoziție absolută 
ock se numără 


față de eposul a Dar Klop 
printre acei poe eţi “is care religiosul apare în 
cea mai mică măsură ca intuiție vie a univer- 
sului şi a ideilor. La el predomină noţiunea 
abstractă. În acest sens abstract concepe el in- 
finitatea lui Dumnezeu, maiestatea lui Hristos 
şi în loc ca infinitatea şi maiestatea să fie 
instituite în obiect, acestea recad permanent in 
sfera poetului, mai degrată, astfel incit apar 
constant numai el însuși şi mişcarea lui, iar 
obiectul însuşi rămîne însă imobil şi nu debin- 
deşte nici formă, nici progresivitate. Cel mai 
absurd lucru este că hotărirea lui Dumnezeu 
de a-şi jertfi fiul pentru mintuirea oamenilor 
uată de-a pururi, că Hristos, care este În- 
suşi Dumnezeu, o cunoaşte și că, aşadar, nu 
r nici un dubiu asupra siirşi- 


poate exista chia 
iului eroului poeziei, fapt prin care întreaga 
acţiune a poemului  trenează, iar eventuala 
maşinaţie cu ajutorul căreia a este provocat siir- 
șitul apare complet inutilă. De altfel, nu ne 
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putem întoarce privirea de la acest poem fără 
să regretăm faptul că s-a irosit o forță aşa de 
mare într-un mod atit de steril. 

Ne-am propus să vorbim doar despre acele 
poeme epice moderne care se pretind a fi create 
mai mult sau mai puţin în sensul eposului an- 
tic. Despre Hermann şi Dorothea a lui Goethe, 
singurul poem epic în sensul autentic al anti- 
cilor, voi mai discuta separat, iar despre ade- 
vărata epopee modernă încă nici nu poate fi 
vorba aici. 

Mai trebuie să privim citeva dintre formele 
epice particulare. Deocamdată, ce-i drept, s-ar 
putea pune întrebarea cum poate fi capabilă 
poezia epică, drept supremă identitate, de o 
oarecare diferenţă. Se înţelege într-adevăr de 
la sine că spaţiul în care poezia epică se poate 
retrage trebuie să fie foarte restrins; se în- 
ţelege însă şi mai nemijlocit că, prin acea re- 
tragere din unicul loc care îi poate reveni, 
poezia epică renunţă în mod necesar şi la ca- 
racterul inerent doar acelui loc. 

In poezia epică există mai întîi doar două 
posibilităţi ce alcătuiesc, în diferenţierea lor, 
două specii particulare. Eposul este specia cea 
mai obiectivă, dacă prin obiectiv înțelegem 
ceea ce este obiectiv în mod absolut. Este pur 
şi simplu obiectiv pentru că este suprema iden- 
titate dintre subiectivitate şi obiectivitate. Din 
această identitate, aşadar, poezia poate ieşi nu- 

mai devenind fie mai obiectivă în mod relativ, 
fie mai subiectivă în mod relativ. În epos, atit 
subiectul (poetul), cît şi obiectul se manifestă 
obiectiv. Această identitate poate fi suprimată 
atunci în două direcţii : a) astfel încît subiec- 
tivitatea sau particularitatea să fie instituită în 
obiect, iar obiectivitatea sau ceea ce este uni- 
versal-valabil să fie instituit în narator; b) 
astfel încît obiectivitatea, universalitatea să fie 
instituite în obiect, iar subiectivitatea, în na- 
rator. Acești doi poli sint cu adevărat repre- 
zentaţi în poezie, dar, la rîndu-le, ei înşişi se 


diferenţiază în sine pe latura subiectivă şi pe 
cea de pi Sfera poeziei epice relativ-obiec- 
tive (cînd, în speţă, există reprezentarea) este 
descrisă i elegie şi idilă, care, la rindu-le, 
se comportă între ele prima ca subiectivă, a 
doua ca obiectivă ; sfera poeziei relativ mai su- 
biective (cînd, în speţă, există reprezentarea) 
este descrisă prin poemul didactic şi satiră, 
dintre care prima constituie ceea ce este su- 
biectiv, iar a doua ceea ce este obiectiv. 

Cu privire la această împărţire s-ar putea 
obiecta că nu se poate întrevedea cum elegia, 
care este privită îndeobşte ca o efuziune su- 
biectiv-lirică, ar putea fi mai obiectivă decit 
poemul didactic, despre care, dimpotrivă, am 
putea fi tentaţi să credem că este cel mai obiec- 
tiv în mod relativ. Trebuie amintit, deci, fap- 
tul că aici elegia nu este luată nicidecum în 
sensul obişnuit ce i-ar răpi, desigur, obiecti- 
vitatea, şi în acelaşi timp caracterul epic, şi ar 
transforma-o într-o poezie pur lirică. In ce 
priveşte însă poemul didactic, poezia din el se 
intoarce spre cunoaștere ca primă potenţă, care, 
drept cunoaştere, rămîne mereu subiectivă. Te- 
meiurile mai precise ale acestei împărțiri sint 
următoarele. Dacă vom compara elegia și idila, 
pe de o parte, cu posmul didactic şi satira, pe 
altă parte, le vom găsi pe primele două ca 
nd similare, diferenţiindu-se de celelalte 
două prin faptul că primele nu au nici finali- 
tate, nici intenție şi par să fie doar pentru ele 
însele, în vreme ce ultimele două specii au în- 
totdeauna un scop determinat şi chiar datorită 
acestui lucru sînt exilate în sfera subiectivi- 
tătii. Dacă vom compara apoi elegia cu idila, 
vom observa că se aseamănă prin faptul că re- 
nuntă la un conţinut universal şi obiectiv, că 
prima reprezintă starea sau întîmplarea unui 
individ, tratată însă în mod obiectiv, a doua, 
starea și existenţa unei specii în genere izolate 
si care alcătuieşte o lume aparte, nu doar în 
așa-zisele poezii pastorale, ci şi în alte tipuri, 
de exemplu, în idilele domestice în care însă 


a 
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este reprezentată, de pildă, o iubire care îi face 
pe îndrăgostiţi să se limiteze doar la ei înşişi 
şi să uite de lumea din afară, ca în Luise de 
Vof *. Ambele se diferenţiază însă, din nou, 
tocmai prin aceea că elegia tinde mai mult că- 
tre liric, în timp ce idila înclină în mod necesar 
mai mult către dramatic. 

Laolaltă, elegia și idila pot fi opuse, iarăşi, 
poemului didactic şi satirei prin faptul că în 
primele conţinutul, sau obiectul, este limitat 
și, în această măsură, dacă vrem, subiectiv, dar 
locul reprezentării este universal şi obiectiv, 
în timp ce în celelalte conţinutul sau obiectul 
este universal, în schimb, reprezentarea sau 
principiul de la care pornesc acestea, este su- 
biectiv. 

Tocmai pentru că, pe de o parte, se asea- 
mănă în privinţa conţinutului, poemul didac- 
tic și satira pot fi opuse, pe de altă parte, ca 
subiectiv şi, respectiv, obiectivă, tot numai în 
virtutea conţinutului. Cel al poemului didactic 
este subiectiv pentru că rezidă în cunoaștere ; 
cel al satirei este obiectiv pentru că ea se re- 
feră la acţiune, care este mai obiectivă decit 
cunoașterea. Principiul reprezentării este insă 
subiectiv în amîndouă. În prima el rezidă în 
spirit, în a doua mai mult în suflet şi în at- 
mosfera morală. 


Nu vreau să dau definiţii. Fiecare tip artistic 
este determinat numai prin poziţia lui; 
aceasta constituie explicarea lui. Altfel însă, el 
poate corespunde acestei poziţii indiferent în 
ce mod. La baza fiecărui tip poetic se află o 
idee. În cazul în care conceptul său este de- 
terminat în virtutea manifestării izolate, atunci, 
pentru că niciodată aceasta nu poate fi cu 
totul adecvată ideii, există în mod necesar ris- 


* Johann Heinrich Voß (1751—1826). Autor de idile 
scrise în hexametri, recunoscut în special pentru 
meritele de traducător din poeţii greci și latini. Luise 
a apărut în 1795. [n. trad.] 
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cul de a-l găsi, mai curînd sau mai tîrziu prea 
ingust şi, deci, de a-l respinge sau chiar de a-l 
utiliza pentru a respinge o operă de artă căra 
deşi excelentă, nu intră în tiparele lui. Ideea 
fiecărui tip poetic este determinată ă prir 
posibilitatea care se îm i 
diul lui. 


; însă prin 
plineşte prin interme- 


Conceptul pe care modefnii l-au avut 
aproape cu toții despre elegie este acela că 
ar fi o poezie tinguitoare, spiritul ei dominant 
fiind o întristare sentimentală. Nu poate fi tă- 
săduit faptul că în acest tip poetic s-au ex ori 
mat atit tînguirea, cît și întristarea si că ial 
era menită să fie mai ales bocet pentru cei 
räposați. Dar acesta este doar unul dintre mo- 
durile de manifestare ; altfel însă, această sin- 
gură specie este de o infinită diversitate i 
maleabilitate și de aşa natură încît poate a- 
prinde întreaga viață, deşi, ce-i drept doar 
fragmentar. Ca tip de poezie epică elegia este 
conform naturii sale, istorică : chiar şi ca bocet 
nu-şi infirmă caracterul, ba chiar s-ar putea 
spune că reuşeşte să redea întristarea numai 
pentru că, asemenea eposului, poate privi în 
trecut. Altfel, poposește la fel de sigur în pre- 
zent şi cîntă atît dorința împlinită cît si ghim- 
pele insatisfacției. În privința reprezentării 
limita nu-i este impusă, prin situatia individu- 
ală și izolată, ci, pornind de aici, elegia se poate 
aventura cu adevărat, în sfera epică. Chiar 
prin natura ei, elegia este una dintre speciile 
cele mai nelimitabile ; de aceea, în afara ca- 
racterului general, determinat prin raportul ei 
cu eposul şi idila, tocmai această maleabilitate 
infinită poate fi desemnată drept esenţa ei cea 
mai specifică şi firească. Graţie modelelor anti- 
cilor putem cunoaşte în modul cel mai nemij- 
locit spiritul elegiei. Cîteva dintre cele mai fru- 
moase fragmente din Fanocles *. din Herme- 


T, Poet elegiac (sec. IV—III a.C. ?) a scris Iu- 
birile şi frumoșii efebi şi un fragment despre moartea 
lui Orfeu. [n. trad] 5 j 


sianax * au fost traduse 
elegia a putut reînvia și în limba latină la 
Tibul, Catul și Properţiu, iar în zilele noastre 
Goethe a revitalizat specia autentică prin ale 
sale Elegii romane. Pornind de la elegiile lui 
Goethe s-ar putea arăta în chipul cel mai ne- 
mijlocit faptul că în privinţa elegiei subiectivi- 
tatea revine obiectului ; în schimb, obiectivi- 
tatea, reprezentării şi principiului i reprezen- 
tare. Aceste elegii cîntă Bia ate cel mai înalt 
al vieţii și al plăcerii, dar într-un mod eu ade- 
vărat epic, odată cu re! la pete impo 
tant din sfera lui. 
În raport cu eleg 
obiectivă si, deci, în : 
dintre cele patru specii 
epice. Pentru că în ea ob 
mai limitat decit în epos, repausi 
este instaurat, deci, numai în planul reprezen- 
tării ; ea se apropie prin aceasta deja mai mult 
de pictură și chiar aceasta este semnificația ci 
originară, pentru că idila desemnează un tablou 
foarte mic, o pictură. Apoi, pentru că tre! suie 
să pună accentul pe ceea ce este obiectiv în 
planul reprezentării, ea va fi în cea mai mare 
măsură idilă prin faptul că obiectul se relie- 
fează printr-o particularitate mai 
dar, este mai putin cizelat în raj 
eposului. De aceea, idila nu numai 
cenere obiectele dintr-o lime lim 
individualize: mai pregnant în cadrul aces - 
teia, ba chiar le localizează în functie de obi- 


erirea 


la Colofon în Ionia trăit la mijlocul 
secolului al IiI-lea a.C. Din ele sale, reunite sub 
titlul Leontii după numele muzei inspiratoar 


păstrat fragmente. [n trad] ji 

x Athenäum. Z, ifi on Au \Vil- 
helm Schlegel und Friedrich Schlegel (Ath a. o 
revistă de ust Vilhel Sch şi Friedrich 


Berlin şi este consi- 
al romantismului german. 


Schlegel) a a 


derată actul 
Colaboratori : 
A, L, Hülse 


valls, 
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Schleiermacher, 


ceiuri, limbă, caracter, de exe mplu, aşa cun 
trebuje ă fie oamenii dintr-un tinut anume : 
aspri și desprinși întru totul de idealitate, De 
aceea, nimic nu contravine mai mult naturii 
idilei decit a conferi personajelor sentimenta- 
lism, un fel de moralitate inocentă. „Asprimea 
idilei teocritiene poate fi ab; indona ă doar cu 
condiţia ca, în schimb, a cter să de- 
vină romantic, ca în cele ma e . poezii bu- 
colice ale italienilor si Dar dacă în 
afară de ceea ce este aui sì an i 
ca tă Gefner *, şi principiu al romantic, 
ţia de care s-au bucurat 
în străinătate, poate fi ințalea să 
dintre nenumăratele manifestări 
În idilele lui GeBner. ca 
francezilor, a fost i 


ca una 
non-poezie, 

` multe ale 
a n obiect. cu totul 
impotriva spiritului idilei, un fel de valabili- 
tate generală plată şi  etic-sentimentală, iar 
specia a pi complet transf Autenticul 
spirit al idilei a fost reînviat într-o er pocă u 
rioară și în Germania prin Luise a lui Voß, deși 
el n-a putut depăși dezavantajul locali zării, iar 
în ceea ce priveşte farmecul, prospetimea cu- 
lorilor, vioiciunea manifestărilor naturale, în 
comparație cu- spiritul teocritian, res pectă 
aproape întru totul raportul dintre Germania 
nordică și frumusețea cîmpiilor siciliene. Italie- 
nii şi spaniolii au valorificat şi în planul idilei 
principiul romantic, dar în limitele speciei; 
deoarece nu cunosc decît Pastor fido al lui 
Guarini **, îl pot cita numai pe acesta drept 
exemplu. Esenţa romantismului este aceea că 
țelul este atins cu ajutorul opoziţiilor şi nu se 
reprezintă atît identitatea, cît totalitatea. 
Tot astfel, și în specia idilei. Pentru ceea ce 


n 


t Salomon Geßner (1730—1788), poet elvețian de 
limbă germană, influențat de Teocrit, a scris versuri 
bucolice în volumele Daphnis, Idile, Moartea lui Abel. 
[n. trad.] 

* Battista Guarini (1538—1612) a scris prima şi cea 
importantă operă a sa Il pastor fido (Păstorul 


mai i 
edincios) între 1581 şi 1585. [n. trad] 


este aspru, ceea ce este cu totul şi strict deli- 
mitat există în Pastor fido citeva caractere, 
iar opoziţia cu acestea se realizează prin altele. 
În acest mod, întregul a depăşit ceea ce este 
antic şi totuși afirmă specia. De altfel, idila 
din Pastor fido a atins o adevărată înălţime 
dramatică şi totuşi s-ar putea arăta că în idilă 
destinul absent, suprimat, pe de o parte, în 
aceasta, este totuși reinstaurat, pe de cealaltă 
parte. — Deschiderea idilei spre toate formele. 
Tendinţa prioritară către dramatic, pentru că 
reprezentarea este şi mai obiectivă. Romanele 
pastorale (Galateea de Cervantes). 

Dintre acele forme epice care ies din in-di- 
ferenţa speciei printr-o preponderență a su- 
biectivităţii în planul reprezentării, poemul di- 
dactic însuşi este, la riîndu-i, forma mai su- 
biectivă. Înainte de toate trebuie să examinăm, 
fără îndoială, posibilitatea unui poem didactic, 
prin care am în vedere aici, după cum se înțe- 
lege, posibilitatea poetică. În primul rînd, cu 
privire la specie în genere, deci, şi cu privire la 
satiră, se poate obiecta faptul că are în mod 
necesar un scop : poemul didactic, unul instruc- 
tiv, satira, unul punitiv, şi că ele nu pot fi 
concepute ca forme ale artei frumoase pentru 
că aceasta nu are un scop exterior ei. Dar odată 
cu acest principiu, important în sine, nu se 
afirmă că arta nu-şi poate lua drept formă un 
scop ce există independent de ea sau o tre- 
buință reală, așa cum o face, de fapt, şi arhi- 
tectura ; se cere doar ca ea să știe să devină 
în ea însăşi, din nou, independentă de acestea, 
iar scopurile exterioare să fie pentru ea doar 
formă. Din perspectiva poeziei, cel puţin, nu 
există nici un motiv plauzibil ca intenţia de a 
expune teorii științifice să nu poată deveni 
formă pentru poezie, iar cerința impusă poe- 
mului didactic ar fi doar aceea de a suprima, 
iarăşi, chiar în operă această intenţie, astfel 
încît opera să poată părea că există pentru ea 
însăşi. Acest lucru nu se va putea întimpla 
însă niciodată decît dacă forma cunoașterii din 
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poemul didactic pentru sine este capabilă să 
lie un reflex al universului. Pentru că există 
o cerință impusă cunoaşterii privite chiar pen- 
tru sine însăși, în mod independent de poezie, 
anume, cerința de a fi o imagine a universului, 
rezidă chiar în cunoaşterea pentru sine posibi- 
litatea de a apărea ca formă a poeziei. Prin 
urmare, trebuie să determinăm numai tipul 
cunoașterii despre care este valabil cu precă- 
dere acest lucru. 

Teoria expusă în cadrul poemului didactic 
poate fi ori de natură etică, ori de natură teore- 
tică şi speculativă. De primul tip este poezia 
gnomică a anticilor, de pildă, cea a lui 
Teognis *. Aici, viaţa oamenilor, fiind ceea ce 
este obiectiv, este transformată în reflex al su- 
biectivului, în speţă, al înţelepciunii şi al cu- 
noașterii practice. Acolo unde teoria morală se 
raportează la obiectele naturii, ca în opera 
hesiodică, în poeziile despre agricultură ș.a.m.d., 
imaginea naturii, drept ceea ce este într-adevăr 
obiectiv, străbate întregul şi este aceea care re- 
flectă subiectivul. Contrariul se produce în 
poemul didactic propriu-zis teoretic. Aici cu- 
noașterea devine reflex a ceva obiectiv. Acum, 
fiindcă potrivit cerinţei supreme acest obiectiv 
poate fi doar universul însuşi, tipul cunoaşterii 
ce slujește drept reflex trebuie să fie de ase- 
menea de natură universală. Este cunoscut cîte 
poeme didactice au fost scrise despre obiecte 
cu totul izolate şi particulare ale cunoaşterii ; 
despre medicină, de exemplu, sau despre boli 
aparte, despre botanică, despre comete ş.a.m.d. 
Caracterul limitat al obiectului în sine şi pen- 
tru sine nu trebuie dezaprobat aici, dacă obiec- 
tul însuşi este conceput în ansamblu și în re- 
laţie cu universul. În absenţa unei perspective 
cu adevărat poetice asupra obiectului însuşi 
s-a încercat apoi în mod variat împodobirea lui 


* Poet din Megara (secolul VI—V a.C), autor de 
elegii gnomice ale căror precepte au fost luate drept 
model de către greci şi bizantini. [n, trad.] 
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cu mijloace posice Au fost chemate în ajutor 
tipurile de reprezentare şi imaginile mitologiei. 

S-a căutat să se suplinească ariditatea obiectu- 

lui prin episoade istorice şi prin ceea ce este 
în mai mare măsură de acest fel. Cu toate 
acestea nu poate lua naștere niciodată un ade- 
vărat poem didactic, în speţă, o operă poziică 
de acest tip. Principalul c să tie deja poetic 
ceca ce trebuie Te zontat în sine şi pentru 
sine. Apoi, deoarece aa ce trebuie reprezentat 
este întotdeauna o cunoaştere, această cu- 
noaştere în sine şi pentru sine, fiind cunoaştere 


trebuie să lie toiod: tă deja poetică. Aceasta 
este cu putinţă însă numai pe ntru o cunoaştere 
absolută, adică o cunoaştere pe baza ideilor. 


De aceea, nu există un adevărat poem didactie 


în afara celui în care universul însuşi, aşa cum 
este reflectat în cunoaştere, este în mod nen j 


locit sau indirect obiect. Pentru că, potrivit 
formei şi esenței, universul este doar Unul, şi 
în planul ideii nu poate fi docit un singur po 


| i 
didactice absolut, din care toate celei 
separat, sînt doar simple traci 


poemul Despre natura lucrurilor. 


privire la acest epos speculativ — cu privire la 
poemul didactic absolut — au fost făcute în 


Grecia ; putem ști doar în linii mari dacă ele 
şi-au atins telul, pentru că timpul nu ne-a 
lăsat din ele nimic altceva decit fragmente. 
Parmenide si Xenofan şi-au expus amindoi 
filozofia într-o poezie despre natura lucrurilor, 
după cum, chiar mai devreme, pitagoreii şi 
Thales şi-au transmis învăţăturile în chip 
poetic. În legătură cu poe mul lui Parmenide nu 
ne-a rămas aproape nici o informaţie decit 
acesa că fusese scris în versuri foarte necize- 
late şi bolovănoase. Ştim mai mult despre poe- 
zia lui Empedocle care îmbina fizica lui Anaxa- 
goras cu gravitatea înțelepciunii pitagore ice. 
Putem determina cu aproximație limitele în 
care această poezie a ajuns la ideea universu- 
lui, tocmai datorită faptului că fizica lui Ana- 


(®] 
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ază. Pre- 
Chiar dacä 
nțifică arhetipul 


xagoras a fost ce: 
supun că aceasta 
poezia n-a atins pe 

speculativ, trebuje s noaștem, în na b, 
conform mărturiei unanime a anticilor, Panra 
ebi a lui Aristotel, cea mai mare eners 
mică şi o forţă cu ad 
darea a şi făcut ca pc 
treze o 3 piri 3 
teia. Lucrei nu-s pi mo del 
stilul defectuos al lui Pipar si al adepților lui, 
a imprumutat, fără îndoială, de la Empedocle 
atit forma ritmică, cit şi forla poetică şi modul 
de reprezentare, şi l-a urmat în privința formei 
n l-a urmat pe Epicur în privința ma- 


la fel c 
teriei poeziei. Poemul lui Lu crețiu se apropie 
în felul lui mai decit oricare altă poezie 
latină, de exemplu, decit cea a lui Vergiliu, de 


modelele a: : fe rta însăși a rit- 
mului cu a infàtisează doar 


Lucrețiu, pentru că din 


mai fragmente, Hexame Pra 
agMeEnte, MENAI £ 
în cel mai more contrast cu versurile șlefuite 


spilcuite sie lui Vergiliu. Esenţa operei sale 
poartă pe de-a-ntregul pecetea unui suflet 
mare şi numai spiritului cu adevărat po etic i-a 
în in ze iu doc- 


tat în puti 


+ 
inta să 


tat este în sine i pentru 


ca orice poezie să 
f i motiv 
ra nici poezia lui Lucrețiu 
locit ca pe o încercare de poezie didactică ab- 
fi 4 deja în vir- 
e pasaje în care 
e primă efectiv propriu-i patos, Introduc 

l invocatie căţei 
Jonus, ca şi toate acele pasaie in care-l prea- 
mărește pe Epicur drept cal care ar fi făcut 
cunoscută natura lucrurilor şi ar fi năruit i 
intii iluzia și superstițiile religiei, poartă în 


nu putem consid 


i ` > E | . < 
yuta 5 trebuie să 


sine pe de-a-ntregul maiestatea cea mai înaltă 
şi pecetea unei arte bărbăteşti. Aşa cum anticii 
spun despre Empedocle că a vorbit în poezia 
sa cu o adevărată furie despre limitele cunoaş- 
terii umane, tot astfel înverşunarea lui Lucrețiu 
împotriva religiei şi a false; moralităţi se pre- 
schimbă nu arareori într-o adevărată furie 
patetică. Distrugerea completă la exterior a tot 
ceea ce este spiritual, dizolvarea naturii într-un 
joc al atomilor şi al spaţiului gol, pe care le 
exersează cu o indiferență într-adevăr epică, 
sînt suplinite de măreţia morală a sufletului, 
ce-l înalță pe el însuși, din nou, deasupra na- 
turii. Insienifianța naturii înseși face totodată 
ca spiritul său să se ridice în zbor, deasupra 
oricărei dorințe, pe tărimul intelectului. Mai 
adevărat si mai minunat decît o face el nu se 
poate vorbi despre sterilitatea dorinţei, despre 
aviditatea poftei, despre deșertăciunea în viaţă 
a oricărei temeri, ca şi a oricărei speranţe, şi 
aşa cum doctrina lui Epicur este însemnată nu 
pe latura speculativă, ci pe cea morală, tot 
astfel apare şi Lucrețiu, de vreme ce patosul 
său de preot al naturii nu poate fi decit su- 
biectiv, în schimb, el este obiectiv ca povăţuitor 
al înțelepciunii practice şi ca o fiinţă ce ține de 
o ordine superioară şi care contemplă cursul 
obişnuit al lucrurilor, pasiunea şi confuzia 
vietii, doar ca dintr-un punct de vedere mai 
înalt, în care nu poate fi tulburat de acestea. 
Nu se poate renunta la observaţia referitoare 
la opoziţia care există în această privinţă între 
celelalte tipuri de filozofie şi cel epicureian, 
prin aceea că, în plan etic, ele acordă cea mai 
mare importanţă convingerilor morale meschi- 
ns,  suprimînd virtuțile majore, bărbăteşti, 
iar în plan speculativ pretind, în schimb, 
un zbor mai înalt. Nu este nevoie să ne 
întoarcem în timp pentru o astfel de com- 
paraţie, ci putem lua drept exemplu chiar filo- 
zofia kanţiană, 
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Cred că mi se îngăduie să trec peste discu- 
tarea poemelor didactice ale modernilor. Căci, 
de vreme ce ne îndoim pe drept dacă vreo poe- 
zie a anticilor a atins adevăratul arhetip în 
cadrul acestei specii, fără îndoială că putem 
afirma în mod categoric despre moderni că nu 
pot face nicidecum dovada unei opere cu ade- 
vărat poetice de acest tip. Aşadar, trebuie aş- 
teptat încă acel poem didactic în care să fie 
poetice nu doar formele şi mijloacele auxiliare 
de reprezentare, ci şi ceea ce trebuie reprezen- 
tat. Despre ideea a ceea ce trebuie reprezen- 
tat pot fi stabilite următoarele. 

Poemul didactic xat‘ foxy poate fi 
doar un poem despre univers şi despre natura 
lucrurilor. El trebuie să reprezinte reflexul 
universului în planul cunoaşterii. Deci, ima- 
ginea desăvirşită a universului trebuie obți- 
nută în cadrul științei. Ştiinţa este menită să 
fie aceasta. Este cert că știința care ar obţine 
această identitate cu universul nu numai pe la- 
tura conţinutului, ci s-ar afla în concordanţă și 
prin formă cu forma universului și în măsura 
in care universul însuşi este arhetipul oricărei 
poezii, ba chiar este poezia absolutului în- 
suşi —, în cadrul acelei identități cu universul, 
potrivit atît conţinutului, cît și formei, ştiinţa, 
deci, ar fi deja în sine şi pentru sine poezie şi 
s-ar dizolva în poezie. Originea poemului di- 
dactic absolut sau a eposului speculativ coinci- 
de, aşadar, cu împlinirea științei, iar așa cum 
ştiinţa a pornit mai întîi de la poezie, tot ast- 
fel şi ultima şi cea mai frumoasă menire a ei 
este aceea de a se re-vărsa în acest ocean. Într- 
adevăr, potrivit celor arătate deja anterior în 
legătură cu unica posibilitate a adevăratului 
epos și a mitologiei pentru epoca modernă, în 
speţă, că zeii lumii moderne, care sînt zei ai 
istoriei, trebuie să ia în stăpiînire natura pen- 
tru a apărea ca zei — în această privinţă, zic, 
prima poezie adevărată despre natura lucrurilor 
ar putea fi concomitentă cu adevăratul epos. 


În sfera subiectivă a speciilor subordonate 
poeziei epice, satira este forma mai obiectivă, 
pentru că obiectul ei este ceea ce este real, 
obiectiv, şi, mai ales, puţin acțiune. Mă 
mulțumesc să observ natura epică a satirei. 
Pentru că nu este narativă, ca eposul, deci, nu 
poate introduce personaje, precum acestă, in 
în mod epic vorbind, şi trebuie totuşi să re- 
prezinte mai ales caractere şi fapte, ea se 
apropie tocmai prin aceasta în mod necesar de 
dramatic şi, în virtutea reprezentării interne, 
trebuie, pentru a-şi împlini menirea, să aibă în 

Se înțelege 


chip necesar o existență dramatică. 
că de conceptul de „satiră“, în sens restrins, 
nu poate ţine nimic din ceea ce dpi dramatic 
în mod absolut şi în sine însuşi. Ar fi la fel de 
necugetat sau încă mai necuge tat să coborirmn 
comediile lui Aristofan la nivelul speciei satirei 
decît să considerăm pe Don Quijote al lui 
Cervantes drept o satiră, după cum a şi intrat 
în obicei. 

De altfel, satira are o dublă aparentă, la 
genul grav şi la cel comic. Ambele genuri re- 
clamă demnitatea unui caracter moral, aşa cwm 
se exprimă acesta în minia nobilă a luj luvenal 
şi a lui Persius, ca și superioritatea unui spirit 
pătrunzător, care ştie să vadă circumstanţele 
şi întîmplările în relaţie cu universalul, pen- 
tru că efectul principal al satirei bazează 
tocmai pe contrastul dintre universal şi parti- 
cular. De faptul că în Germania cei care sint 
ei înşişi caricaturi sau creaturi ale epocii simt 
cîteodată pofta de a raizgăli pe hirtie cu o pană 
grosolană tablouri satirice ale epocii, nu tre- 
buie să ne mirăm mai mult decit de faptul 
în genere, de pildă, oameni care n-au cunoscut 
ie vreun obiect al acesteia, sè cred 


nici mea, 
în stare de poezie şi de cele mai alese specii 
ale acesteia. 


Pentru satira comică, grecii au avut repre- 
zentanţi specifici în speciile aparte de natură 
de la 


pe jumătate animală, pe jumătate umană, 


ih 
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care, foarte probabil, şi-a luat numele satira. 
Este cunoscut că Eschil a scris și drame cu 
satiri, precum, mai tirziu, Euripide. Legea sa- 
tirei comice se exprimă întrucitva prin această 
origine. Dacă satira gravă biciuieşte viciul, în 
special pe cel fățiș, asociat cu puterea, satira 
comică, în schimb, trebuie să reprezinte lucru- 
rile, pe cît posibil, dincolo de vină și merit, să 
caute să le arate cu totul lipsite de voinţă, pe 
cit posibil, animalice şi pe de-a-ntregul senzu- 
ale, aşa cum sînt satirii şi taunii. Brutalitatea 
care se îmbină cu răutatea şi josnicia, trezeşte 

doar dezgustul şi repulsia ; de aceea, ea nu 
poate fi niciodată obiect al dispozitiei poetice. 
Ea devine astfel numai prin deposedarcea com- 
pletă de ceea ce este omenesc şi prin răsturna- 
rea totala, în care apare pur comică, fără a leza 
vreun sentiment, coborînd pe de cealaltă parte 
obiectu la nivelul cel mai de jos. 

Cu aceasta am încheiat tratarea formelor 
epice raționale. Acum trebuie să mai vorbim 
despre eposul modern sau romantic ṣi să-l ur- 
mărim şi pe acesta în dezvoltările sale particu- 
re 

entru că, atît cît a fost posibil, opoziţia 
dinte antie şi romantic am înfăţişat-o în an- 
samblu deja mai înainte şi pentru că formele 
moderne păstrează întotdeauna mai mult sau 
mai puţin ceva irațional, cred că relativ la 
eposul romantic cel mai l 


bun procedeu este să-l 
privesc mai ales din punct de vedere istoric, 
și, pe deasupra, să relev atit opozitţiile, cît și 
concordanţele cu eposul antic. 

Conform proiectului meu de a pipe: 
personalităţile cele mai de sea- 


poezia şi prin 
u Ariosto, 


mă, îmi încep consideraţiile chiar 
deoarece în primul rînd nu există nici un du- 
biu că el a creat cel mai autentic epos modern. 
Predecesorii lui, Boiardo * în special, ş.a., nu 

* Matteo Mé 
poemului neterminat 
va continua Ariosto, cu Orlando furioso. [n. 


ia Boiardo (1441—1494), autorul 
Orlando îndrăgostit, pe care-l 


trad.] 
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pot fi puşi la socoteală pentru că, deși au fost 
şi ei pe drumul cel bun, n-au atins totuşi cul- 
mile eposului, fiind plicticoşi și prea încărcați. 
Ierusalimul eliberat al lui Tasso, ulterior lui 
Ariosto, este pe de-a-ntregul, mai degrabă, ma- 
nifestarea unui suflet frumos, ce aspiră spre 
puritate, decît o creaţie obiectivă şi numai ceea 
ce este cu totul limitat în acesta, ceea ce este 
cast şi catolic, constituie partea bună. Proba- 
bil că nici un francez n-ar dori să amintească 
Henriada. Portughezii au un poem, Lusiada de 
Camões, pe care nu-l cunosc. 

Lumea mitologică în care se mişcă Ariosto 
este foarte cunoscută. Curtea lui Carol cel Mare 
este Olimpul lui Jupiter din perioada cavale- 
rească. Legendele despre cei doisprezece pala- 
dini sînt şi erau răspîndite în toate părţile şi 
aparţineau în comun tuturor naţiunilor mai 
cultivate, spaniolilor, italienilor, francezilor, 
germanilor, englezilor. Miraculosul se extinsese 
pornind de la creştinism şi, în contact cu vite- 
jia epocii ulterioare, se aprinsese pentru o 
lume romantică. Pe acest teren favorabil, poe- 
tul a putut atunci să dispună după plac, să 
reinventeze, să împodobească. Îi stăteau la dis- 
poziţie toate modalităţile, avea vitejia, iubirea, 
magia, avea, în afară de toate acestea, şi opo- 
ziția dintre Orient și Occident şi pe cea a di- 
feritelor religii. 

După cum în lumea modernă se eviden- 
țiază mai mult individul sau subiectul în ge- 
nere, tot aşa avea să se întimple şi în epos, 
astfel încît acesta a pierdut obiectivitatea ab- 
solută a eposului antic şi este comparabil cu 
ultimul doar ca negare deplină a lui; chiar şi 
Ariosto i-a modificat conţinutul potrivit sieşi, 

parte de reflecţie şi de 
neastimpăr. Deoarece o trăsătură de bază a 
romanticului în genere rezidă în amestecul 
dintre gravitate şi glumă, trebuie să-i conce- 
dem lui Ariosto aceasta, pentru că pe de altă 
parte, caracterul lui hitru, ca să spunem aşa, 


adăugîndu-i o bună 
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apare, la rîndu-i, doar în locul indiferentei ne- 
implicării poetului în epos. Prin aceasta el îsi 
stăpînește obiectul. Creaţia lui se raliază con- 
ceptului de „epos antic“ în modul cel mai cert 
prin faptul că nu are un anume început şi nici 
un sfîrşit anume, că este un fragment desprins 
din lumea lui, care poate fi imaginat la fel 
de bine început mai devreme. sau continuat 
ulterior. (Vezi în legătură cu aceasta reproșul 
criticilor de artă lipsiţi de înţelegere în compa- 
ratia cu compoziţia  meşteşugită a lui Tasso. 
Aici, desigur, totul este croit mai regulat, încît 
nu există niciodată riscul de a te rătăci. Poezia 
lui Ariosto seamănă cu un labirint în care te 
pierzi cu plăcere, fără teamă). Un alt punct de 
referință este acela că aici eroul nu este relie- 
fat singur și adesea se află foarte departe de 
locul acţiunii, ori mai degrabă, că există în ge- 
nere o multitudine de eroi. Istoria unui singur 
erou ce trece prin toate catastrofele, ca, de 


exemplu, Oberon al lui Wieland, este, dacă 
vom căuta să păstrăm pentru această specie 


măcar o doză de puritate, doar o biografie ro- 
mantică în versuri, adesea sentimentală, deci, 
nici epos autentice. nici roman adevărat (care 
ar trebui să fie scris în proză). 

Conceptul de „miraculos“ este, asa cum am 
remarcat deja, un adaos nou al eposului, căci, 
chiar dacă şi Aristotel vorbește despre acel 
vavuzoTâvit al eposului homeric, acesta are 
totuşi la el o cu totul altă semnificaţie decît 
miraculosul modern, în speţă, este în genere 
doar extraordinarul (mai mult în legătură cu 
acesta, la dramă). La Homer nu există nimic 
miraculos, ci doar natural, pentru că şi zeii 
săi sînt naturali. În planul miraculosului, poe- 
zia şi proza se arată a fi în luptă: există mi- 
raculos numai vizavi de proză si într-o lume 
divizată. La Homer, dacă vrem, totul este mira- 
culos, dar tocmai de aceea nimic nu este ast- 


* Miraculos, extraordinar. [n, trad.] 


în mod 


In ceva 


fel. Doar Ariosto a înteles în 
superior să transforme miraculi 
natural gra tie dezinvolturii 
A sale adesea cu tot 
cii stilistice. El va fi şi cel mai greu de egi tat 
în privința narării absolut seci i 
de ła astfel de pasaje la asupra că 
a revărsat toată graţia și podoaba fanteziei s 
bogate, se oglindesc contrastele şi ae AE A 
continutului, necesare creației romantice — ss 
poate spune în sensul cel mai propriu că ele 
se zugrăvesc *, pentru că totul este la el cu- 
loare vie, tablou mobil, vioi, ale cărui contururi 
uneori dispar, alteori se evidențiază pregnant 
şi care, mai degrabă apare ca un 
color de părți ale unui întreg, decit ca expres ie, 
chiar şi în sfera lui parțială, a unei reale con- 
tinuități. De asemenea, strict vorbind, Ariosto 
a făcut doar o încercare naţională şi vag inten- 
tionată, dacă o considerăm una cu ideea mai 
înaltă a unui epos, deşi modern, care, nemai- 


c 


sregat multi- 


fiind creat, precum cel homerice, de către o 
de către un popor, ci în chip necesar d 
Ă ent un alt 


un individ, va ] 
tr-un alt mod 


cter şi trebuie să : 
ce este antic si obiectivitatea. Dar farme- 
minți lucide şi al abundenței inepui- 


ega 


cul unsi 
zabile de voiosie și bună dispoziție şterge, din 


nou, caracterul particular al creației. La Ari- 
osto nu există aglomerări, trăsăturile alese sint 
frumos repartizate și susțin, asemeni unor co- 


loane, vaporosul edificiu. Angelica este iru- 


moasa Elena, sfada între paladini iscată pen- 
tru ea, războiul troian ; Orlando apare în scenă 


la fel de rar ca şi ARIE, nu lipseşte de ase- 
a un Paris, care, fără meri merite şi 
vrednicie, o ia cu sine pe frumoasă, anume, pe 


cunoscuta Meda. — Firește, această para'e elä 
nu trebuie luată prea în seri Personaiul cel 


Sich malen înseamnă atit a se zugrăvi, cit şi 
a se oglindi. [n. trad.] 
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mai frumos al poemului, conceput într-un mod 
pe de-a-ntregul rornantie şi delicat, este Bra- 
damante, care se  iînarmează şi porneşte în 
aventură pentru cel iubit ; la ea, elementul mi- 
raculos îl constituie vitejia, iar cel natural, 
iubirea, deci, are pondere şi farmecul ei; în 
plus, ea este şi creştină; în schimb, într-un 
alt personaj feminin din Orient vitejia este 
conturată ca fi md māi degrabă energică decît 
biruitoare. De asemenea, Orlando și Rinaldo 
ilustrează o puter nică opoziție între cel cult 
şi cel incult. În marea de episoade (spre a 
vorbi si despre acestea) şi întimplări se cufundă 
şi reapar personaje diverse, ce pot fi oricind 
recunoscute și care sînt individualizate între 
ele. Episoadele sint aici nuvelele pe care cre- 
torul le-a împletit precum Cervantes în ro- 
manul său ; conţinutul lor este atît foarte emo- 
tionant şi patetic, cît şi năstruşnic, poetul po- 
vestind mai departe ca si cum nimic nu s-ar fi 
intimplat ; dacă intercalează reflecţii, n-o face 
niciodată s} ı Zăbovi, ci ca să-şi continue de 
indată drumul, un nou orizont deschizindu-se 
inaintea sa. 

Regularitatea şi identitatea spiritului aces- 
tui tip de poezie se exprimă şi exterior prin 
măsura silabică modernă, cel mai adesea iden- 
mţa. A renunța la ea, ca Wieland, în- 


a renunţa chiar la forma eposului 


él 


Caracterele eposului romantic sau ale poe- 
ziei cavalerești, care au fost „deja indicate prin 
caracterizarea lui Ariosto, t suficiente pen- 
tru a arăta deosebirea şi opoziţia dintre acest 
tn şi cel antic. Putem exprima astfel esența 
lui : prin conţinut este epic, altfel spus, conți- 
nutil este mai mult sau mai puțin universal ; 
prin formă însă este subiectiv, individualitatea 
poetului punîndu-se mult mai mult în evi- 
dență nu doar prin faptul că însoţeşte perma- 
nent cu reflecții întimplarea narată, ci şi prin 
structurarea intregului, care nu se dezvoltă 
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din obiectul însuşi, iar pentru că ea ţine de 
poet, nu îngăduie nicidecum vreunei alte fru- 
museţi să trezească admiraţie decit celei a ca- 
priciului. Chiar în sine şi pentru sine, conţinu- 
tul epic romantic seamănă cu o pădure crescută 
sălbatic, plină de făpturi pitoreşti, cu un labi- 
rint în care nu există altă cărare decît neas- 
timpărul şi dispoziția poetului. Chiar din 
aceasta putem înţelege că eposul romantic nu 
este nici tipul cel mai înalt, nici singurul în 
care această specie (în speţă,  eposul) poate 
exista în genere în lumea modernă. 

În cadrul speciei căreia îi aparţine, eposul 
romantic însuşi întimpină încă o opoziţie. Anu- 
me, dacă este de regulă, ce-i drept, universal 
în privinţa conţinutului, dar individual potrivit 
formei, este de aşteptat de la bun început să 
existe o altă specie corespunzătoare în care se 
caută reprezentarea mai general-valabilă şi în- 
trucitva mai in-diferentă a unui conţinut par- 
țial sau mai limitat. Această specie este roma- 
nul, iar prin poziţia pe care i-am conferit-o, 
i-am determinat şi natura. 

Desigur, şi conţinutul  eposului romantic 
poate fi numit doar relativ-universal, pentru că 
pretinde mereu subiectului de a fi transpus în 
genere pe un tărim fantastic, ceea ce nu se în- 
tîmpla în eposul antic. Dar tocmai deoarece 
conţinutul pretinde ceva subiectului — cre- 
dinţă, plăcere, atmosferă fantastică —, poetul 
trebuie să adauge ceva de la el și astfel, repre- 
zentînd, trebuie să deposedeze, iarăși, pe de o 
parte, conţinutul de ceea ce acesta, pe de altă 
parte, poate că avea la început în privința uni- 
versalităţii. Spre a se sustrage acestei necesi- 
tăți şi a se apropia mai mult de reprezentarea 
obiectivă, nu-i rămîne, prin urmare, nimic alt- 
ceva de făcut decit să renunţe la universalita- 
tea conţinutului și să caute universalitatea în 
planul formei. 

Întreaga mitologie a poeziei cavalerești se 
întemeiază pe miraculos, adică pe o lume di- 
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vizată. Această divizare trece în mod necesar 
in reprezentare pentru că poetul, spre a lăsa 
miraculosul să apară ca atare, trebuie să se 
afle chiar pentru sine în acea lume în care 
miraculosul se manifestă ca miraculos. Aşadar, 
dacă poetul vrea să se identifice cu adevărat cu 
conţinutul său şi să i se dăruiască nedivizat 
acestuia însuşi, nu există altă” modalitate decit 
ca individul să apară şi aici în centru, așa cum 
se întîmplă în genere în lumea modernă, şi să 
depoziteze experienţa unei singure vieţi şi a 
unui singur spirit în născociri care, cu cit se 
situează mai sus, cu atit dobindese mai mult 
forța unei mitologii. Astfel ia naştere romanul, 
şi nu şovăi să-l aşez în această privinţă deasu- 
pra poeziei cavalerești, deşi, într-adevăr, din 
ceea ce trece sub acest nume, doar foarte puţin 
a atins acea obiectivitate a formei din perspec- 
tiva căreia să se situeze şi mai aproape de epo- 
sul autentic decit poezia cavalerească. 

Chiar şi prin restricţia explicită că romanul 
este obiectiv, universal-valabil doar în virtu- 
tea formei reprezentării, se sugerează în cadrul 
căror limite el s-ar putea apropia totuşi de 
epos. Eposul este o acţiune neîngrădită potrivit 
naturii ei: aceasta n-are început propriu-zis 
și ar putea merge la infinit. După cum am 
spus, romanul este limitat datorită obiectului ; 
prin aceasta el se apropie mai mult de dramă 
care este o acţiune limitată şi închisă în sine. 
În această privinţă, romanul ar putea fi de- 
scris şi ca o combinaţie între epos şi dramă, 
anume, astfel încît să aibă însuşirile ambelor 
genuri. Şi în această privinţă întregul artei 
moderne se aseamănă mai mult cu pictura şi 
cu imperiul culorilor, în timp ce epoca sculp- 
turii sau imperiul formelor a introdus în toate 
o separare riguroasă. 

Arta modernă nu are pentru forma obiec- 
tivă a reprezentării o măsură a versului atit 
de egală, care să se mențină între contrarii, ca 
hexametrul artei antice; toate tipurile ei de 
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versificaţie individualizează  numaidecit mai 
pregnant şi limitează la un anumit ton, la o 
anumită culoare, atmosferă ș.a.m.d. Cel mai 
regulat tip de vers modern este stanţa, dar ea 
nu are în măsura pe care o vădește hexametrul 
aspectul de inspiraţie namjin ită și de depen- 
dent tă de evoluția obiectului, chiar prin aceea 
că este o măsură neuniformă şi se separă în 
strofe ; prin urmare, chiar în genere apare mai 
îi Isi a și mai mult ca operă a poetului de- 
cît ca formă a obiectului. Deci, romanului, care 
caută să obţină la nivelul unui conţinut mai 
limitat obiectivitatea pe care o are eposul la 
nivelul formei, nu-i rămîne nimic altceva decit 
proza, care este suprema in-diterenţă, dar proza 
în desăvirșirea ei cea mai înaltă, cînd este în- 
soţită de un ritm ușor și de o constructie or- 
donată a perioadelor, care, ce-i drept, nu se 
impune urechii precum măsura silabică rit- 
mică, însă, pe de altă parte, nici nu prezintă 
vreo urmă de nenaturalețe și reclamă din 
aceactă pricină cea mai atentă cultivare. Cine 
nu simte acest ritm al prozei în Don Quijote 
şi în Wilhelm Meister, acela, desigur, nici nu 
poate fi învăţat să-l simtă. Ca si exprimarea 
epică, această proză sau, mai degrabă, acest 
stil al romanului poate zăbovi, se poate extinde 
și se poate referi la cel mai mărunt lucru la 
momentul rii dar nu are voie să se piar- 
dă în ornamente, mai ales în simple ornamente 
stilistice pentru că, altfel, se iveşte neajunsul 
cel mai mare, aşa-zisa proză poetică. 

Pentru că romanul nu poate fi dramatic, iar 
pe de altă parte trebuie să caute totuși în forma 
reprezentării obiectivitatea eposului, forma cea 
mai frumoasă și mai adecvată a romanului este 
în mod necesar cea narativă, Un roman episto- 
lar nu constă decit din părți lirice, care la 
nivelul întregului — se transformă în părți 
dramatice și astfel caracterul epic se pierde. 


Fiindcă romanul trebuie să fie pe cît po- 
sibil asemănător eposului în privinţa formei 
reprezentării, dar un obiect limitat îi consti- 
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tuie de fapt, conţinutul, caracterul epic univer- 

-valabil trebuie să fie suplinit de către crea- 
tor printr-o indiferentă relativ si mai mare 
i de obiectul principal sau față de erou de- 
cît este aceea pe care o practică poetul epic. 
De aceea, nu îi este îngăduit să se ataşeze 
prea tare de erou şi încă în mult mai mică mă- 
să subordoneze întrucîtva totul în carte 
ia. Întrucît ceea ce este limitat este ales 
pentru a înfățișa absolutul la nivelul for- 
reprezentării, eroul este, chiar potrivit 
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in această privinţă, perfecțiunea 
luce nicidecum prejudicii eroului ; în 
pretinsa perfecţiune va distruge roman 
aceasta ţine şi ce, în Wilhelm 

ne în gura eroului însuși, cu o deo- 
abită ironie, în legătură cu forţa de tempori- 
zare a acestuia. In speţă, pentru că 
are, pe de o parte, tendința necesară că 
matic, iar pe de altă parte trebuie să 
că totuşi, ca şi eposul, această forță ce tempe- 
rează cursul rapid al acţiunii trebuie să fie 
ă î t, şi anume, în eroul însuşi, 
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laşi lucru. Convingerile pot apărea, într-adevăr, 
numai pentru un anumit timp și o anumită 
situație, ele sînt mai schimbătoare decît carac- 
terul ; caracterul cere imperios o acţiune şi 
un sfîrşit în mod mai nemijlocit decît o fac 
convingerile, iar fapta este mai hotăritoare de- 
cît sînt întîmplările, așa cum este generată 
de un caracter ferm și puternic și reclamă în 
bine și rău o anumită desăvîrşire a acestuia. 
Dar acest lucru nu trebuie confundat, firește, 
cu o negare totală a forței de acţiune a erou- 
lui ; iar îmbinarea desăvîrşită va rămîne me- 
reu cea întilnită în Don Quijote, anume, că 
fapta ce izvorăște din caracter se transformă 
pentru erou, din cauza întilnirilor și împreju- 
rărilor, în eveniment. 
Romanul trebuie să fie o oglindă a lumii, 
i a epocii, devenind astfel mitologie 


Ori măcar 
parțială. El trebuie să invite la contemplaţie 
senină, calmă și să menţină interesul pretutin- 
deni la fel de viu; fiecare dintre părţile sale, 
toate cuvintele ar trebui să fie la fel de stră- 
lucitoare, cuprinse ca într-o măsură lăuntrică 
superioară, căci îi lipsește cea exterioară. Din 
această pricină, romanul nici nu poate fi decît 
rodul unui spirit întru totul matur, aşa cum 
tradiția antică îl înfăţişează întotdeauna pe Ho- 
mer ca moșneag. Romanul este parcă ultima 
limpezire a spiritului, prin care acesta se re- 
întoarce în sine însuși și-și transformă, iarăși, 
în floare viaţa și cultura ; este fruct, dar fruct 
încununat cu flori. 

Stimulînd totul în om, romanul trebuie să 
pună în mişcare şi pasiunea ; tragicul suprem, 
ca și comicul, îi este îngăduit, dar creatorul 
însuși trebuie să rămînă netulburat de amîn- 
două. 

S-a remarcat deja anterior cu privire la 
epos faptul că în el este admis hazardul ; în și 
mai mare măsură romanul este îndreptăţit să 
utilizeze toate mijloacele pentru a oferi sur- 
priză, complicaţie și hazard; doar că, fireşte, 
hazardul nu poate guverna singur ; altfel, în 
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locul autenticei imagini a vieţii apare, iarăși, 
un principiu deformator, unilateral. Pe de altă 
parte, dacă romanul poate împrumuta de la 
epos caracterul accidental al întîmplărilor, 
principiul destinului, care apare în el datorită 
tendinței lui către dramă, este de asemenea 
prea unilateral și, în plus, prea riguros pentru 
caracterul mai cuprinzător și mai plăcut al ro- 
manului. În măsura în care caracterul consti- 
tuie și o necesitate ce poate deveni pentru om 
destin, în roman, caracterul şi hazardul tre- 
buie să colaboreze, iar în acest raport in care 
se află cele două se relevă cu precădere înţe- 
lepciunea și inventivitatea creatorului. 

Bazîndu-se, datorită înrudirii lui mai strînse 
cu drama, în mai mare măsură pe opoziții de- 
cît eposul, romanul trebuie să le folosească pe 
acestea în special pentru ironie și reprezentare 
pitorească, precum tabloul din Don Quijote, în 
care eroul principal şi Cardenio, stînd împre- 
ună în pădure, se confesează în tihnă unul al- 
tuia pînă cînd sminteala unuia îl face pe celă- 
lalt să-şi piardă cumpătul. Deci, în genere, ro- 
manului îi este permis să năzuiască spre ele- 
mentul pitoresc, căci astfel putem numi înde- 
obște ceea ce este un fel de manifestare 
dramatică, mai trecătoare însă. Se înțelege că 
acesta trebuie să aibă permanent un conţinut, 
să se retere la suflet, la obiceiuri, popoare, în- 
timplări. Ce poate fi mai pitoresc în sensul 
arătat decît apariţia în Don Quijot2 a Marcellei 
în vîrful stincii la poalele căreia este îngropat 
păstorul răpus de dragoste pentru ea ? 

Acolo unde terenul creaţiei nu este favo- 
rabil pitorescului, scriitorul trebuie să-l creeze 
precum Goethe, în Wilhelm Meister ; Mignon, 
harpistul, casa unchiului sînt numai opera sa. 
Tot ce este romantic în obiceiuri trebuie scos 
la iveală, dar nici ceea ce ţine de aventură nu 
trebuie desconsiderat, atunci cînd poate sluji, 
la rîndul său, simbolicul. Realitatea comună 
trebuie reprezentată doar spre a fi de folos 
ironiei și oricărui tip de opoziţie. 
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Ordonarea întimplărilor este un alt secret 
al artei, Ele trebuie distribuite cu înţelepciune 
şi chiar dacă înspre final cursul devine mai 
larg, desfășurînd toată splendoarea concepţiei, 
întîmplările nu trebuie totuși niciodată să se 
aglomereze, să se înăbușe, să se zorească. Aşa- 
zisele episoade trebuie ori să aparțină în chip 
esențial întregului, să fie plăsmuite organic 
odată cu el (Sperata”), nu doar adăugate 
pentru a genera cutare sau cutare fapt, ori să 


gi 
fie introduse în mod cu totul independent ca 
nuvele, aspect căruia nu i se poate reproşa ni- 
mic. 

În treacăt ToD pentru că nu ne pu- 
tem angaja să discutăm separat toate aceste 
subspecii, nuvela este romanul plăsmuit pe la- 
ura lirică, este, dacă putem spune astfel, ceea 
ce ecte elegia în raport cu eposul, o povestire 
ce reprezintă simbolic o stare subiectivă sau 


un adevăr particular, un sentiment specific. 


ıl trebuie ordonat 
eu accesibil — un 
şi să atragă 


În genere, în roman tot 
progresiv în jurul unui nuc 
ceniru care să nu complice 
puternic totul în vîrtejul său. 

Din aceste puţine trăsături se vădește ceea 
ce nu se cuvine să fie romanul, luat în sensul 
cel mai înalt: nu o expunere a unor eşanti- 
oane de virtuţi și vicii, nu un preparat pziho- 

gic al unui suflet uman izolat, care să fie 
conservat ca într-o colecție. Nu trebuie să 
ne întîmpine în prag o patimă distrugătoare 
și să ne poarte cu de-a sila prin toate fazele 
ei, lăsîndu-ne în cele din urmă ametiţi la siîr- 
șitul unui drum pe care nu l-am mai străbate 
încă o dată pentru nimic în lume. De aseme 
nea, romanul trebuie să fie o oglindă a cursu- 
lui universal al problemelor omeneşti şi 
al vieții oamenilor, deci, nu pur și simplu un 
hai Ad de moravuri parțial, în care nu sîntem 
nicicînd conduşi dincolo de orizontul îngust al 


condiţiilor sociale, fie ele chiar ale celui mai 
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t Personaj din romanul Wilhelm Meister [n. trad.] 
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mare oraş sau ale unui popor cu moravuri li- 
mitate, spre a nu mai aminti de nesfârșitele 
trepte inferioare ale unor condiții și rai 


proaste. 

Fireşte, din aceasta rezultă că aproape în- 
treaga mulțime a ceea ce se numește roman — 
şa cum Falstaff îşi numește trupa hrană pen- 

praful de puşcă —, este hrană pentru foa- 
mea oamenilor, pentru foamea "de iluzie mate- 
rială şi pentru gitlejul nesătul al golului spiri- 
tual și al acelui timp ce se vrea pierdut. 

Putem afirma fără să exagerăm că există 
pînă acum numai două romane, anume, Don 
Quijote al lui Cervantes şi Wilhelm Meister de 
Goethe, primul apari inînd celei mai strălucite, 
al doilea celei mai temeinice naţiuni. Don Qui- 
jote nu trebuie judecat după cele mai timpurii 
traduceri germane, în care poezia este distrusă, 
iar construcţia organică, suprimată. Este nece- 
sar să ne amintim de Don (Quijote doar pentru 
n înţelege ce vrea să însemne conceptul unei 
nitologii plăsmuite de geniul unui singur in- 
divid. Don Quijote şi Sancho Panza sînt per- 
onaje mitologice în întreaga lume cultivată, 
iar povestea cu morile de vînt ș.a.m.d. consti- 
tuie autentice mituri, legende mitologice. Ceea 
ce ar îi părut în concepţia îngustă a unui spirit 
interior doar o satiră la adresa unei anume ne- 
bunii a fost transformat de către creator, gra- 
lie celei mai fericite dintre născociri, în ima- 
ginea universală cea mai bogată în înţelesuri 
și mai pitorească a vieţii. Faptul că această 
unică născocire străbate întregul roman fiind 
apoi doar modulată în chipul cel mai variat, ne- 
fiind vizibile, deci, nicăieri îmbinări forţate, 
ii conferă acestuia un caracter deosebit de în- 

emnat, Totuşi, la nivelul întregului există o 
poziţie evidentă si foarte netă, iar cele două 
jumătăţi s-ar putea numi iliada ṣi Odiseea ro- 
manului, ceea ce nici n-ar fi cu totul nepotri- 
vit, nici cu totul neadevărat. Tema la nivelul 
intregului este realul în luptă cu idealul. În 
prima jumătate a operei, ceea ce este ideal 
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este tratat doar în mod natural-realist, adică 
idealul eroului se lovește numai de lumea obis- 
nuită şi de mișcările ei comune; în cealaltă 
parte, idealul este mistificat, adică lumea cu 
care ajunge în conflict este ea însăși una ide- 
ală, nu cea obișnuită, aşa cum în Odiseea insula 
lui Calipso. constituie parcă o lume mai ficiivă 
decît cea în care evoluează Iliada, și așa cum 
aici apare Circe, tot astfel în Don Quijote 
apare ducesa, care, exceptind frumuseţea, este 
întru totul asemănătoare ei. Desigur, mistifi- 
carea merge pînă la limita durerosului, ba chiar 
a grotescului, astfel încît idealul întruchipat 
în persoana eroului mînat către nebunie, este 
învins ; în schimb, la nivelul întregului com- 
poziţiei, idealul apare complet triumfător ; dar 
chiar şi în această parte, idealul este triumfă- 
tor din pricina josniciei ieșite din comun a ceea 
ce i se opune. 

Așadar, romanul lui Cervantes se sprijină 
pe un erou cu totul imperfect, ba chiar smin- 
tit, dar care are în același timp un caracter atit 
de nobil ; ori de cîte ori nu este privit unila- 
teral face dovada unei minţi superioare, astfel 
încît nici o umilinţă la care este supus nu-l 
înjosește, de fapt. Cu această combinație (din 
Don Quijote) se poate ţese chiar urzeala cea 
mai minunată și mai bogată care, fiind atît de 
atrăgătoare din primul și pînă în ultimul mo- 
ment, oferă permanent aceeaşi desfătare și dis- 
pune sufletul la cea mai senină meditaţie. To- 
varășul nelipsit al eroului, Sancho Panza, este 
parcă o perpetuă sărbătoare a spiritului ; un 
izvor nesecat de ironie s-a deschis și se revar- 
să-n jocuri îndrăzneţe. Tărîmul pe care se în- 
tîmplă totul aduna în acea epocă toate princi- 
piile romantice care mai existau în Europa, 
asociate cu splendoarea vieții de societate. În 
această privinţă, spaniolul era înmiit mai fa- 
vorizat în comparaţie cu poetul german. El 
avea păstorii ce trăiau pe cîmpia liberă, o no- 
bilime cavalerească, poporul maurilor, coasta 
apropiată a Africii, fundalul evenimentelor 
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timpului și al campaniilor împotriva piraților, 
in fine, o naţiune la care poezia este populară 

chiar costume pitoreşti, iar pentru viaţa 
umilă, pe cei care mînau catîri şi pe bacalau- 
reatul din Salar. Totuși, de cele mai multe ori 
autorul face ca întimplările sale încîntătoare să 
ia naştere nu dintr-unele naţionale, ci din în- 
tîmplări cu totul generale, ca întilnirea cu scla- 
vii de pe galeră, cu un păpușar, cu un leu în 
cușcă. Hangiul în care Don Quijote vede un 
castelan şi frumoasa Maritornes sînt pretutin- 
deni acasă. În schimb, dragosiea apare mereu 
în cadrul specific romantic pe care l-a găsit 
în epoca sa, iar întregul roman se desfăsoară 
sub cerul liber, în aerul cald al climei din Spa- 
nia şi în culorile aprinse ale Sudului. 

Anticii l-au slăvit pe Homer ca pe cel mai 
fericit născocitor, modernii, pe drept cuvînt, 


pe Cervantes. 

Ceea ce a putut duce aici la o unică năs- 
cocire divină şi a creat-o dintr-o dată, a trebuit 
inventat şi produs de către german, graţie 
unei mari forţe de gîndire și profunzimi inte- 
lectuale, în condiţii total neprielnice, de fări- 
mițare. Structura apare mai slabă, modalităţile, 
mai sărăcăcioase, doar forţa concepţiei care sus- 
ține întregul, este cu adevărat de nemăsurat. 

Şi în Wilhelm Meister se înfăţişează lupta 
dintre ideal şi real, aproape inevitabilă în orice 
reprezentare cuprinzătoare şi care caracteri- 
zează lumea noastră care a părăsit identitatea. 
Nu este însă ca în Don Quijote una şi aceeași 
dispută, reluată mereu sub diverse forme, ci 
una adesea curmată şi, mai degrabă, difuză ; 
de aceea, și conilictul este, la nivelul întregu- 
lui, mai blînd, ironia, mai ușoară, aşa cum tre- 
buie să fie practic totul sub influența epocii. 
Eroul promite mult şi multe, pare să-și fi luat 
drept model un artist, dar iluzia îi este răpită 
entru că apare sau este tratat permanent, în 
cele patru volume, nu ca un maestru, cum fi 


A] 


* ci drept 
ne-o lasă este ac 


pac uşor si este. mereu 
y reprezintă 
regu st și CON. 


irẹ, ce se at; 


ieren re ; 


deschide înspre 
tivă infinită asupra 
în spatele 
mic alt ceva nu 


fatis ează o p erspec- 
întreg ii înțe lepciuni Fii 


a0nrață ro cna A: 
seç eta Ce ce € 


de ucenicie 


vieţii lipere încât 
o noțiune domi 
“act al creației. i 


sfera moravu 


ba chiar și 


ic. onir de obiceiuri 
romanticul 
grațicasa Phili 
il, la Mignon, 
destăinuieşta în- 
gală atît inti- 


pin: i la Ĝi arncterul cel mai 


nată ŞI 4 pe familiei ei — în 


ragic: q nu 


cocitorului , 


t mai mare decît pe orice altă 
spune că și acestea 
si au slujit geniu 


San putea 


Ceea ce, din cauza timpului și spaţiului, ro- 
manal pierde din coioritul întregului, trebuie 
pus în diferitele personaje : acesta este secretul 
principal al compoziţiei în Wilhelm Meister ; 
această forță a fost atît de mult exercitată de 
către creator ssd chiar şi personajelor celor 
mai comune, de exemplu, bătrinei Barbara, 
le-a conferit la un i iata, daţ,o superioritate 
admirabilă, atunci cînd rostese cuvinte cu ade- 
vărat tragice la care eroul povestirii pare chiar 
să se stingă. 

Ceea ce Cervantes nu a trebuit să născo- 
cească decit o dată, autorul german a trebuit 
ă născocească de mai multe ori şi să-şi cro- 
iasc drumuri noi la fiecare pas pe un teren 
atit de neprielnic ; iar pentru că potrivnici: 
ediului nu permitea ca născocirile sale să fie 
atit de plăcute ca acelea ale lui Cervantes, 
Goethe a aprofundat cu atît mai mult intenția 
si a suplinit carenţa exterioară prin forța in- 
terioară de invenţie. Astfel, organizarea a fost 
plăsmuită în modul cel mai îmbelșugat artistic, 
in germene au fost concepute deopotrivă atît 
lrunza, cît și floarea, iar de la bun început n-a 
fost negli: ată nici cea mai măruntă situatie 
pentru a reapărea apoi în chip surprinzător. 

În afara romanului sub forma cea mai desă- 
virșită, în măsura în care acesta preia graţie 
formei, odată cu o anumită limitare a conți- 
nutului, caracterul universal-valabil al eposu- 
lui, trebuie să admitem acum, desigur, şi căr- 
tile romantice în genere. Nu exclud din dome- 
niul real sau fantastic nuvelele şi basmele care 
există pentru sine ca autentice mituri (în nu- 
velele nemuritoare ale lui Boccaccio) şi care 
se desfăşoară de asemenea în elementul exte- 
rior al prozei ritmate, ci trebuie respinse alte 
admirabile opere eterogene, precum Persiles* 
al lui Cervantes, Fiammetta a lui Boccaccio, și 
in orice caz și wW erther, o încercare de tinerete, 

Romanul apărut postum Muncile lui Persites şi 
Sigismaundei [n. trad.] 


greşit înțeleasă, a poeziei renăscute la Goethe, 
un poem lirico-pasional de o mare forță con- 
cretă, deşi scena este pe de-a-ntregul lăuntrică 
şi se află doar în suflet. 

În ce privește elogiatele romane engle- 
zești, îl consider pe Tom Jones un tablou nu 
despre lume, ci de moravuri, schițat în culori 
aspre, unde chiar și opoziția morală dintre un 
ipocrit cu totul josnic și un tînăr sincer și ro- 
bust este realizată cam grosolan, cu talent mi- 
mic, dar fără nici o componentă romantică și 
sensibilă. Richardson este puţin mai mult decit 
un scriitor moralist în Pamela şi Grandison *, 
în Clarissa dovedeşte un talent cu adevărat obi- 
ectiv al reprezentării, înăbușit însă de pedan- 
terie și prolixitate. Neromantic, dar obiectiv și 
general-valabil cam în felul idilei este Vicarul 
din Wakefield **. 

(Amintesc romanţa și balada al căror ca- 
racter nu este strict delimitat; totuși prima 
poate fi socotită drept forma mai subiectivă, 
cealaltă, drept forma mai obiectivă.) 

Am trecut în revistă formele epice, în mă- 
sura în care ele sînt posibile în spiritul lite- 
raturii moderne și romantice. A mai rămas în- 
trebarea privitoare la modul în care creatorii 
epocii moderne pot realiza forma epică antică. 
Anterior a fost vorba deja despre încercările 
nereuşite de acest fel. Primul lucru pe care ar 
trebui să-l caute scriitorul ar fi, desigur, su- 
biectul care, potrivit naturii lui, s-ar preta la o 
tratare epică în manieră antică. Atunci, fie ar 
putea să aleagă chiar un subiect antic care să 
se ralieze întregii epici a grecilor, ori măcar să 
aparţină domeniului mitologiei epice. Fie ar 
trebui să aleagă un subiect din epoca modernă. 
Să-l aleagă din istorie ar fi imposibil pentru că : 
1) ceea ce este desprins din punct de vedere 
epic chiar din istorie, va părea întotdeauna des- 


* Romanul epistolar Istoria lui Sir Charles 
Grandison [n. trad.] 
** Singurul roman al lui Oliver Goldsmith 


(1728—1774), pe care Goethe îl aprecia mult, [n. trad.] 
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prins doar în mod întîmplător, 2) pentru că moti- 
vele, moravurile, obiceiurile, care ţin laolaltă 
de istorie, ar trebui să fie în chip necesar mo- 
derne ; ca şi cum un creator ar vrea să trateze 
epic în manieră antică istoria cruciadelor. 

Poate înainte de toate subiectul epic ar tre- 
bui luat de la graniţa dintre epoca antică și 
cea modernă, deoarece creştinismul însuși ar 
apărea mai pregnant prin opoziţia cu păgînis- 
mul și chiar ar putea căpăta aspectul pe care-l 
au în Odiseea, de pildă, caracterul fabulos al 
moravurilor popoarelor și caracterul miraculos 
al unor ţări sau al unor insule. Într-un cuvînt, 
prin această opoziţionare, creștinismul ar fi cel 
mai adecvat pentru o tratare cu adevărat obi- 
ectivă. Un astfel de epos n-ar putea fi privit 
drept un simplu studiu după antichitate; ar 
dobiîndi o forţă şi o culoare specifică și locală. 
Dar în afară de acest unic moment al istoriei, 
care constituie chiar punctul de răscruce dintre 
epoca veche și cea nouă, nu s-ar putea găsi în 
toată istoria ulterioară un eveniment universal- 
valabil și o întîmplare care să poată fi repre- 
zentată epic. În speţă, evenimentul ar trebui 
să fie, ca și războiul troian, nu numai univer- 
sal, ci totodată şi naţional şi popular, pentru 
că scriitorul epic trebuie să aspire să fie cel 
mai popular faţă de toţi ceilalţi, iar popularita- 
tea poate fi găsită doar în adevărul viu și în 
legitimarea prin obiceiuri şi tradiţii. Acţiunea 
ar trebui să se preteze totodată la acea amă- 
nunţire ce ţine de stilul epic, în tratarea deta- 
liilor povestirii. Dar cu greu s-ar putea desco- 
peri în lumea modernă vreun subiect care să 
îndeplinească aceste condiţii, sau cel puţin unul 
care să corespundă ultimei cerinţe, fiindcă în 
războaie, de pildă, personalitatea este ca şi su- 
primată și acționează doar masele. 

Încercările epice cu subiecte moderne ar 
putea fi orientate, deci, în sine şi pentru sine, 
mai degrabă spre tărîmul Odiseei decît al Ilia- 
dei, dar chiar și pe tărîmul celei dintii mora- 
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vurile antice, o lume aşa cum este reclamată 
de trama, claritatea și simplitatea epică, s-ar 
putea găsi numai în sfere mai limitate (ca în 
Luise de Voß). Dar prin aceasta creaţia epică 
şi-ar însuşi, mai degrabă, caracterul idilei, dacă 
scriitorul n-ar găsi cumva posibilitatea să atra- 
să din nou, în cadrul acestei limitări, universa- 
litatea unui eveniment însemnat. Acest lucru 
s-a întîmplat în Hermann şi Dorothea de Goethe 
într-un asemenea mod, încît trebuie să recu- 
noaştem într-un anumit grad caracterul epic 
al acestei creaţii, în ciuda limitării sale din cau- 
za subiectului ; în schimb, Luise de Voß a fost 
caracterizată de către creatorul însuși drept 
idilă, drept tablou, în speţă, mai degrabă drept 
reprezentare a ceea ce se află în repaus decît 
ca reprezentare a ceea ce se află în mișcare. 
Așadar, cu ajutorul creaţiei lui Goethe s-a re- 
zolvat o problemă a literaturii moderne şi s-a 
deschis calea către alte încercări de acest tip. 
N-ar fi de neconceput ca, din asemenea încer- 
cări singulare, dacă ele s-ar aduna chiar de la 
început în jurul unui nucleu ferm constituit, 
să poată lua naștere apoi chiar un întreg co- 
mun, printr-o sinteză sau printr-o extindere 
ca aceea întîlnită în cînturile homerice. Dar 
nici o asemenea totalitate constituită din între- 
guri epice mai mici nu ajunge niciodată la 
adevărata idee a eposului care îi lipsește lumii 
moderne în chip tot atît de necesar, pe cît îi 
lipsesc identitatea lăuntrică a culturii şi iden- 
titatea stării de la care a pornit. — De aceea 
trebuie să încheiem aceste consideraţii despre 
epos cu același rezultat cu care le-am încheiat 
pe cele privitoare la mitologie, anume, că Ho- 
meros, care a fost cel dintii în arta antică, va 
veni să încununeze arta modernă, împlinind 
menirea ultimă a acesteia. 

Acest rezultat nu poate anula încercările par- 
tiale de a-l anticipa pe Homeros pentru o anu- 
mită epocă, dar condiţia în care sînt cu putinţă 
autentice încercări de acest tip, este să nu se 
piardă din vedere însuşirea fundamentală a 
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eposului, universalitatea, adică transformarea 
intr-o identitate comună a tot ceea ce se află 
risipit în timp, dar există totuşi în mod cate- 
goric. Dar pentru cultura lumii moderne, ști- 
ința, religia, ba chiar și arta au o semnificat 
şi o raportare nu mai putin universală decît 
istoria, iar tocmai în combinația indisolubilă a 
acestor elemente ar trebui Să constea pentru 
epoca modernă adevăratul epos. Fiecare dintre 
aceste elemente vine în ajutorul celuilalt ; ceea 
ce nu este în sine apt pentru o tratare epică, 
devine apt prin intermediul celuilalt, iar rezul- 
tatul acestei întrepătrunderi reciproce ar trebui 
să fie cel puțin ceva cu totul și cu totul spe- 
cific, mai înainte de a putea lua naştere ceva 
cu totul și cu totul universal-valabil. 

O încercare de acest tip a inaugurat isto- 
ria poeziei moderne : este Divina Commedia a 
lui Dante, care este atit de incomprehensibilă și 
de neînţeleasă pentru că a rămas singulară în 
decursul timpului, și, pornind de la identitatea 
ce a caracterizat această creaţie, atît poezia, 
cît și cultura generală s-au risipit într-atitea 
direcţii, încît creația a devenit universal-vala- 
bilă doar în virtutea a ceea ce este simbolic la 
nivelul formei, însă și unilaterală din cauza 
excluderii atîtor componente ale culturii mo- 
derne înseși. 

Divina Commedia a lui Dante este atit de 
închisă în sine, încît teoria dedusă pe baza ce- 
lorlalte specii îi este pe de-a-ntrecul insufici- 
entă. Ea reclamă o teorie proprie, este o enti- 
tate aparținînd unei specii aparte, o lume pen- 
tru sine. Ea se află pe o treaptă la care poezia 
ulterioară, potrivit condiţiilor existente nu a 
mai putut accede. Nu-mi ascund convingerea 
că această creaţie, oricîte lucruri parțial ade- 
vărate s-au spus despre ea, nu este încă totusi 
cunoscută în ansamblul şi în semnificaţia ei 
cu adevărat simbolică și că nu există deocam- 
dată nici o teorie, nici o construcție pentru 
această poezie. Tocmai de aceea merită o cer- 
cetare cu totul specială. Nu poate fi asociată 
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cu nimic altceva și nici încadrată în vreuna 
dintre celelalte specii ; nu este epos, nici poem 
didactic, nici roman în sensul propriu, nu este 
nici chiar dramă sau comedie cum însuși Dante 
a numit-o ; este o combinaţie indisolubilă, totul 
se întrepătrunde perfect; nu este singulară 
(căci în această privinţă şi creaţia aceasta apar- 
ţine timpului), ci este, ca specie, reprezentanta 
cu adevărat generală a poeziei moderne ; nu 
este o creaţie singulară, ci creația creațiilor, 
poezia poeziei moderne înseși. 

Acesta este motivul pentru care fac din Di- 
vina Commedia a lui Dante obiectul unei cer- 
cetări speciale și nu o încadrez în nici o spe- 
cie, ci o construiesc în virtutea acestui fapt ca 
pe o specie pentru sine însăși *. 


Dramatic 


Plecînd de la creaţia epică— tratată pînă 
acum atit în sine, cît şi la nivelul speciilor pe care 
le formează combinîndu-se cu alte forme —, de 
la creaţia epică socotită ca identitate, literatura 
a pornit parcă de la un stadiu de inocenţă, în 
care tot ceea ce mai tîrziu nu există decît ri- 
sipit sau ajunge, din nou, la unitate numai 
pornind de la risipire, se află încă strîns la- 
olaltă și este una. În evoluţia creaţiei, această 
identitate s-a aprins în poezia lirică într-o 
contradicţie, iar abia fructul cel mai copt al 
creaţiei ulterioare a fost cel prin care, pe o 


* Capitolul care urmează în manuscris, „Divina 
Commedia a lui Dante“, este reprodus alături de 
studiile din Kritisches Journal. [n. ed. germ.] 

Într-adevăr, în 1803, Schelling publică în Kriti- 
sches Journal, tomul 2, fascicula 3, sub titlul liber 
Dante in philosophischer Beziehung (Despre Dante 
sub raport filozofic), capitolul amintit operînd o serie 
de modificări neesenţiale si inerente trecerii de la 
manuscris la forma tipărită. Noi ne-am propus însă 
doar traducerea paginilor postume din Filozofia 
artei, așa cum apar ele în ediţia de referință. Pentru 
studiul amintit, vezi Schellings Werke, dritter 
Hauptband, pp. 572—583, [n. trad.] 
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treaptă superioară, unitatea însăși s-a împă- 
cat cu contradicția și ambele au redevenit una 
intr-o plăsmuire mai înaltă. Această identitate 
superioară este drama care constituie, cuprin- 
zind în sine caracterele ambelor genuri opuse, 
manifestarea supremă a în-sinelui şi a esenței 
oricărei arte. y 

Atît de 'legică este desfăşurarea oricărei 
plăsmuiri naturale încît ceea ce constituie, în 
virtutea ideii, ultima sinteză, reunirea tuturor 
opozițiilor într-o totalitate, apare ultima chiar 
şi din punct de vedere cronologic. 

S-a demonstrat deja în ansamblu, în cazul 
creației lirice și epice, faptul că pentru artă 
opoziția universală dintre infinit și finit se ex- 
primă la potența supremă ca opoziţie între 
necesitate și libertate. Dar în genere și în for- 
mele ei cele mai înalte în special, literatura 
trebuie să reprezinte, fără îndoială, această opo- 
ziţie la potența supremă, așadar, ca pe o opo- 
ziție între necesitate și libertate. 

În poezia lirică, după cum am spus, exis- 
tă această contradicţie, dar în aşa fel încît, 
în calitatea ei de conflict şi de anulare a con- 
flictului, se află numai în subiect şi recade în 
subiect ; de aceea, în ansamblu, creaţia lirică 
are, la rîndu-i, cu precădere caracterul liber- 
tăţii în sine. 

În creaţia epică nici nu există contradicţie ; 
aici domină necesitatea ca identitate, numai 
că, așa cum am remarcat, tocmai pentru că nu 
există conflict, ea nu poate apărea nici ca ne- 
cesitate, în măsura în care aceasta este destin, 
ci în identitate cu libertatea, parţial chiar ca 
hazard. Creaţia epică vizează mult mai mult 
deznodămâîntul fericit decît acţiunea. În cazul 
deznodămîntului fericit, necesitatea sau șansa 
vine în ajutorul libertăţii şi împlinește ceea ce 
nu poate împlini libertatea. Deci, aici necesita- 
tea se armonizează cu libertatea, fără nici o 
diferență. De aceea, eroul eposului nu poate 
sfîrşi în mod nefericit fără a suprima caracte- 
rul acestui tip de creaţie. Ahile, dacă este per- 


419 


sonajul central al Iliadei, nu poate fi biruit, 
după cum Hector, pentru că poate fi biruit, 
nu poate fi eroul Iliadei. Enea este eroul unei 
epopei dar în calitate de cuceritor al Latium- 
ului şi de întemeietor al Romei. 

Însă dacă susţinem că în epos identitatea 
sau necesitatea constituie elementul dominant, 
atunci ni s-ar putea obiecta că ea ar putea să-şi 
arate mult mai bine forța, dacă ar duce la îm- 
plinire un lucru pe care libertatea nu-l dorește 
decît dacă este una cu libertatea și ar împlini 
lucrul început de aceasta. Dar : 1) în epos, ne- 
cesitatea nu poate apărea în alianţă cu liber- 
tatea fără ca, pe de altă parte, să acţioneze îm- 
potriva ei. Ahile nu este învingător fără ca 
Hector să fie întrînt. 2) Dacă necesitatea ar 
apărea în conflict cu libertatea în modul arătat 
că ar urmări ceea ce o respinge pe aceasta, 
eroul lie ar fi înfrint de necesitate, fie s-ar 
ridica deasupra acesteia. În primul caz însă, 
eroul, fie ar fi întrint de necesitate, fie s-ar 
degrabă, libertatea şi-ar dobîndi superioritatea 
asupra necesităţii, ceea ce însă nu trebuie să se 
intimple. 

Așadar, putem admite ca sigure următoa- 
rele. În creaţia lirică există o contradicţie, dar 
numai una subiectivă ; nu se ajunge nicidecum 
la un conflict obiectiv cu necesitatea. În crea- 
ţia epică domină doar necesitatea, care trebuie 
să fie una cu subiectul într-atât, încît, fără 
aceasta, ar trebui să survină unul dintre cele 
două cazuri ; şi astfel, deci, și neșanșa, în mă- 
sura în care se produce, pe de o parte, trebuie 
suplinită, pe de cealaltă parte, printr-o șansă 
corespunzătoare. 

Dacă acum, potrivit acestor principii, între- 
băm în general și fără a mai avea în vedere 
vreo formă particulară, de ce tip ar trebui să 
fie acea creaţie care, ca totalitate, ar constitui 
sinteza celor două forme opuse, rezultă chiar 
în mod nemijlocit, ca o primă determinare, 
următoarea : în creaţia de acest fel trebuie să 
existe o contradicţie reală Și, prin urmare, obi- 
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cclivă, a amîndurora, a libertăţii și a necesită- 
(ii, şi anume, astfel încît ambele să apară ca 
atare. sI 
Deci, într-o creaţie precum cea avută în 
vedere, nu poate fi reprezentat nici vreun con- 
flict pur subiectiv, dar nici o pură necesitate 
care, în această măsură, este asociată cu 
ubiectul și chiar din această cauză încetează 
să fie necesitate —, ci numai o necesitate aflată 
efectiv în luptă cu libertatea, și totuși în așa 
fel încît să existe un echilibru între cele două. 
Se pune doar întrebarea cum este cu putință 
acest lucru. 

Nu există un conflict adevărat acolo unde 
nu există posibilitatea de a triumfa pe ambele 
laturi. Dar în cazul admis, aceasta pare ce 
neconceput de ambele părți : căci nici una din- 
tre cele două nu este cu adevărat lesne de în- 
fvînt ; necesitatea nu, pentru că, de-ar îi în- 
frîntă, n-ar mai fi necesitate; libertatea nu, 
pentru că ea este libertate tocmai fiindcă nu 
poate fi înfrîntă. Dar chiar dacă, potrivit con- 
ceptului, ar fi posibil ca una sau alta să fie 
biruită, aceasta n-ar fi cu putință din punct 
de vedere poetic; căci n-ar fi posibil fără o 
disonanță absolută. 

Este un gînd cu totul respingător ca liber- 
tatea să fie înirîntă de către necesitate, dar la 
fel de puţin putem dori ca necesitatea să fie 
întrîntă de către libertate, fiindcă acest lucru 
ne oferă ii inea-non-legităţii extreme. Chiar 
de la sine, în cazul acestei contradicții, nu ră- 
mîne, deci, decît ca ambele, necesitatea şi li- 
bertatea, să iasă din acest conflict deopotrivă 
ca învingătoare şi ca învinse și, prin urmare, 
să apară în orice privință egale. Fără îndoială, 
tocmai aceasta este însă suprema manifestare 
a artei, ca libertatea să se ridice la același ni- 
vel cu necesitatea, iar necesitatea să apară, în 
schimb, egala libertății fără ca aceasta să fie 
astfel prejudiciată ; căci doar în această măsură 
se obiectivează acea in-diferență adevărată şi 
absolută care se află în planul absolutului și 


care nu se bazează pe o concomitență, ci pe 
o egalitate. Deoarece, la fel de puţin ca finitul 
și infinitul, libertatea si necesitatea pot deveni 
una altfel decît în cadrul absoluităţii identice. 

Pentru că libertatea și necesitatea repre- 
zintă expresiile supreme ale opoziţiei pe care 
se întemeiază arta în genere, manifestarea cea 
mai înaltă a artei este, deci, aceea în care în- 
vinge necesitatea fără ca libertatea să fie în- 
frîntă şi în care, la rîndu-i, libertatea triumfă 
fără ca necesitatea să fie biruită. 

Se pune acum întrebarea cum de este cu 
putinţă aceasta. 

Drept concepte universale, necesitatea și li- 
bertatea trebuie să apară în artă în chip sim- 
bolic, iar pentru că doar natura umană, supusă, 
pe de o parte, necesităţii, este capabilă, pe de 
altă parte, de libertate, ambele trebuie simbo- 
lizate în și prin natura umană ce, la rîndu-i, 
se cuvine reprezentată ea însăși prin indivizi 
care, ca făpturi în care libertatea şi necesita- 
tea sînt corelate, se numesc personaje. Însă 
chiar în natura umană se găsesc condițiile po- 
sibilităţii ca necesitatea să învingă fără ca li- 
bertatea să fie înfrîntă şi, invers, ca libertatea 
să iasă victorioasă fără ca evoluţia necesităţii 
să. fie întreruptă. Căci același personaj care 
este înfrînt de necesitate se poate ridica, din 
nou, deasupra ei prin convingeri, în aşa fel 
încît ambele, deopotrivă învinse și învingătoa- 
re, apar în in-diferenţa lor suprema. 

În genere, deci, natura umană este unica 
modalitate de reprezentare a acelui raport. Se 
pune însă întrebarea în ce condiții este capa- 
bilă natura umană însăși să dovedească acea 
putere a libertăţii care, în mod independent 
de necesitate, își înalță totodată victorioasă 
capul, în timp ce necesitatea triumfă. 

Dincolo de orice situație favorabilă, adec- 
vată subiectului, libertatea va fi una cu nece- 
sitatea. În cazul fericirii, libertatea nu poate, 
deci, apărea nici în adevărată contradicție, nici 
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în adevărată identitate cu necesitatea. În acest 
mod ea se manifestă doar atunci cînd necesi- 
tatea rînduiește Răul, iar libertatea, ridicîn- 
du-se mai presus de această victorie, preia de 
bunăvoie Răul, în măsura în care acesta este 
necesar, și, deci, se situează totuși, ca liber- 
tate, pe aceeași treaptă cu necesitatea. 

Acea supremă manifestare a naturii umane 
prin intermediul artei nu va fi, deci, niciodată 
cu putință decît acolo unde curajul și măr eția 
convingerii înfrîing nenorocirea, iar din lupta 
ce amenință să distrugă subiectul ja naştere 
libertatea ca libertate absolută, pentru care nu 
există contradicție. hidli, 

Dar apoi: de ce tip şi formă va trebui o 
fie reprezentarea acestei înălțări a uberan a 
nivelul egalității desăvîrşite cu necesitatea Ka 
În creația epică este reprezentată necesitatea 
pură ce nu apare ea însăşi ca necesitate pen- 
tru că necesitatea este un concept determina- 
bil doar prin opoziție — se „reprezintă y 
identitate ca atare. Dar necesitatea este ega ă 
cu sine însăși şi constantă, astfel încît chiar 
ideea de „necesitate“ în acel sens în care aceas- 
ta este dominantă în creaţia epică, fiind o iden- 
titate care curge veșnic în mod uniform, nu 
trezeste nici o emoție, netulburînd deloc su- 
fletul. Ea mișcă sufletul doar cînd întîmpină 
cu adevărat o opoziție. Dar în cadrul pula 
de reprezentare presupus de noi, contradicția 
trebuie, negreşit, să apară, însă nu în mod su- 
biectiv — căci, altfel, creaţia ar fi lirică — 
ci în mod obiectiv; dar nu în mod obiectiv 
chiar ca în creaţia epică, în așa fel încît su- 
fletul să rămînă calm şi netulburat. Există, 

deci, doar un singur mod de reprezentare po- 
sibil, acela în care ceea ce trebuie reprezentat 
este la fel de obiectiv ca în creația epică, iar 
subiectul, totuşi, la fel de impresionat ca în 
creatia lirică ; anume, este acela în care acţiu- 
nea nu este înfățișată în cadrul povestirii, ci 
apare ea însăși și în mod efectiv (ublerti vul 
este reprezentat în mod obiectiv). Specia pre- 
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ultima sinteză a 
așadar, drama. 


supusă, care ar urma să fie 
întregii literaturi, este, 
f Pentru a mai zăbovi as supra acestei opozitii 
dintre dramă, ca o acţiune înfă: işată efect, 
ȘI epos, se cuvine spus că în epos, dacă ROTA 
sa guverneze pura identitate sau necesitate. 
este necesar un povestitor care, prin chiar im- 
pasibilitatea povestirii sale, să ne rețină me 
reu de la o participare afectivă prea inten 
alături de personajele aflate în acțiune şi să 
concentreze atenţia acestora asupra re zulatu- 
lui pur Aceeași întîmplare care, rațireiantătă 
epic, suscită doar interesul obiectiv pi ntru re- 
zultat, ar îmbina cu acesta în mod nemijlo cit, 
dacă este reprezentată dramatic, interesul pen- 
tru pers maje și ar suprima astfel obiectivita- 
tea pură a intuiției. Povestitorul fiind distan 
tat fată ce personaje, nu numai că are înaintea 
auditor ului o perspec tiy ă ponderată și îl pre- 
dispune la aceasta cu ajutorul povestirii losen i, 
ci ia deopotrivă și locul necesității, iar pentru 
că aceasta nu-și poate exprima singură telul, 
povestitorul conduce auditoriu către el, Tn 
schimb, în creaţia p întrucît ea tr A 
Dule Să reunească natura celor două genuri 
opuse, interesului pentru întimiplări trebuie să 
i se adauge si cel pentru personaje; num: 
prin intermediul acestei corelări a întîmolări- 
lor cu interesul pentru persi onaje, ea ia 
acțiune și faptă. Dar faptele, pentru a TAN 
siona sufletul, trebuie să fie privite la fel Cana 
trebuie să fie povestite întîmplările peatni 
nu tulbura prea tare sufletul. În parte faptele 
iși au originea în stările interioare ale stan- 
tiei, pasiunilor şam.d., care, întrucît sînt în 
ui biective, nu pot fi reprezentate akeat 

e măsura în ste înfă iat 
chiar subiectul în care se i erns A 
fac să apară mai puțin stările interióare şi le 
tulbură în mai mică măsură prin că 
antrenează mai mult către exterior 
ectul, cît și pe spectator. 


lecit în 


re 


aceea că 


atit obi 


După cum este limpede de la sine, am de 
tel de nemijlocit ca tragedie i 
in această măsură, deci, forma cealaltă, a co 
mediei, este, după cum se pare, exclusă. Prima 
i fost necesară. Căci drama în genere poate lua 
nastere doar dintr-un conflict real şi efectiv 
intre libertate şi necesitate, între diferenţ 
am afirmat, fi- 


tivat drama la 


in-diferenţă ; prin aceasta nu 
veste, de care' parte se situează libertatea şi 
de care parte, necesitatea ; dar manifestarea 


originară și absolută a acestui conflict este to- 
cea în care necesitatea este ceea ce este 

biectiv, iar libertatea, ceea ce este subiectiv ; 
iar acesta este rapor tul din tragedie. Ea consti- 
tuie, deci, începutul, iar comedia este ulteri- 
oară, căci aceasta rezultă din simpla răstur- 
nare a tragediei. 

De aceea voi continua acum în același mod, 
construind tragedia potrivit esenței si formei. 
Majoritatea lucrurilor valabile pentru formi 
tragediei, este valabilă și pentru cea a come- 
iar ceea ce se schimbă la aceasta odată cu 
esențialului, va fi arătat ulterior 


NEA 


diei, 
răsturnarea 
foarte preci 
esenţial în tragedie este, așa- 
dar, un real conflict între libertatea din su- 
biect şi necesitate, ca fiind mai obiectivă, con- 
flict ce nu se încheie prin aceea că una ori 
alta este învinsă, ci prin aceea că ambele apar 
în in-diferenţa desăvîrşită, deopotrivă birui- 
toare şi biruite. Trebuie să determinăm și mai 
exact decît pînă acum cum este posibil aceasta. 

Remarcam că numai acolo unde necesitatea 
rînduieşte Răul, ea ar putea apărea cu adevărat 
în conflict cu libertatea. 

Dar întrebarea este tocmai de ce tip ar tre 
bui să fie acest Rău pentru a fi adecvat tra- 
gediei. Producerea unui conflict cu adevărat 
tragic nu se poate datora numai unei nenoro- 
ciri pur exterioare. Căci cerem de la sine chiar, 
ca personajul să se înalțe deasupra unei neno- 
rociri exterioare şi l-am dispreţui dacă n-ar 


Ceea ce este 
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putea s-o facă. Eroul ce se luptă, precum Ulise 
în drumul către casă, cu un şir de întîmplări 
nefericite şi cu diferite neajunsuri, ne trezeşte 
admiraţia și-l urmărim cu plăcere, dar nu pre- 
zintă pentru noi un interes tragic, deoarece ad- 
versităţile pot fi învinse cu ajutorul unei forţe 
de același fel, anume, cu ajutorul puterii fizice 
sau al inteligenței și agerimii. Dar chiar ne- 
norocirea care nu poate fi înlăturată prin forţe 
umane, de pildă, o boală fără leac, pierderea 
averii și altele asemenea, nu prezintă interes 
tragic, în măsura în care aceasta este doar fi- 
zică ; căci constituie o consecință a libertăţii, 
dar încă subordonată și care nu depăşeşte li- 
mitele necesităţii înseși, aceea de a îndura cu 
răbdare un astfel de Rău ce nu poate fi 
schimbat. 

În Poetica t, Aristotel stabilește următoarele 
cazuri de răsturnare de situaţie : 1) ca un om 
drept să decadă din starea de fericire în ne- 
fericire ; el spune foarte just că acest lucru 
nu este nici înfricoșător, nici demn de milă, ci 
doar detestabil și, de aceea, impropriu pentru 
un conţinut tragic; 2) ca un om nedrept să 
treacă din starea de nefericire în fericire. Acest 
lucru este în cea mai mică măsură tragic; 3) 
ca un om nedrept sau vicios în cel mai înalt 
"grad să fie adus dintr-o stare fericită într-una 
nefericită. Această combinaţie ar putea să im- 
presioneze, ce-i drept, iubirea de oameni, dar 
nu provoacă nici milă, nici groază. Ar rămîne, 
deci, doar un caz de mijloc, în speţă, acela ca 
să existe un astjel de obiect al tragediei, care 
nici nu s-ar caracteriza cu precădere prin vir- 
tute și prin dreptate, nici n-ar cădea în ne- 
fericire chiar din cauza viciilor şi a nelegiui- 
rilor, ci din cauza unei greșeli, şi ca acela 
căruia i se întîmplă acest lucru, să fie dintre 
cei care mai înainte s-au bucurat de o mare 
fericire şi au stat la mare cinste, precum Oe- 
dip, Tiest ș.a. Aristotel adaugă că din acest 


t Cap. XIII. 


motiv, întrucît odinioară creatorii aduceau pe 
scenă toate subiectele posibile, acum — pe vre- 
mea lui — cele mai bune tragedii se limitează 
la puţine familii, ca şi la Oedip, Oreste, Tiest, 
Telef si cei cărora în genere li s-ar fi intim- 
plat să sufere sau să comită ceva important, 
Aristotel a privit şi tragedia în special, ca 
si literatura în genere, mai mult pe latura in- 
telectului decît pe cea a raţiunii. Privind din 
perspectiva intelectului, el a caracterizat desă- 
vîrsit numai cazul cel mai înalt al tragediei. 
Dar acelaşi caz conţine în toate exemplele pe 
care el însuşi le citează, o idee încă și mai înal- 
tă. Este aceea că personajul tragic este vinovat 
în mod necesar de o nelegiuire (și cu cît vina 
este mai mare, precum cea a lui Oedip, cu atit 
este mai tragică sau mai complicată). Aceasta 
este suprema nefericire care se poate concepe : 
aceea de a te face vinovat, graţie fatalității, 
fără a avea o vină reală. Par. 
Aşadar, este necesar ca vina însăşi să fie, 
la rîndu-i, o necesitate și să nu fie atrasă atît 
de o greşeală, cum spune Aristotel, cât de vo- 
inta destinului și de o fatalitate inevitabilă sau 
de o răzbunare a zeilor. De acest tip este vina 
lui Oedip. Un oracol prezice lui Laios că îi este 
menit prin destin să fie răpus de mina fiului 
său si al locastei. După trei zile, fiul abia năs- 
cut este abandonat, cu picioarele legate, pe un 
munte neumblat. Un păstor de pe munte gă- 
seşte copilul sau îl primește de la un sclav din 
casa lui Laios. Acela aduce copilul în casa lui 
Polib, cetățeanul cel mai de vază din Corint, 
unde copilul primește numele de Oedip din 
cauza picioarelor lui umflate. La adolescenţă, 
Oedip este alungat din presupusa casă parim- 
tească din pricina neobrăzării altuia, care la 
betie îl numește bastard, iar la Delfi, între- 
bînd oracolul asupra originii sale, nu primeşte 
nici un răspuns la aceasta; în schimb, i se 
prezice că se va Împreuna cu mama lui, va 
zămisli un neam odios şi nesuferit oamenilor 
şi îşi va ucide propriul tată. Auzind acestea, 
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pentru a-și evita destinul, își ia pentru tot- 
deauna rămas bun de la Corint şi hotărăste 
să tusă pînă acolo unde n-ar putea comite 
niciodată acea nelegiuire prezisă. În timpul 
refugiului îl întilnește chiar pe Laios fără a 
şti că acesta este Laios, regele Tebei, şi-l ucide 
într-o sfadă. Pe drumul spre Teba eliberează 
ținutul de monstruosul Sfinx și ajunge în oraș, 
unde se hotărise, să fie rege și să o ia drept 
soție pe Tocasta cel care ar răpune Sfinxul. 
Astfel se împlineşte destinul lui Oedip, fără 
voința lui însuși; el se căsătorește cu mama 
sa şi zămisleşte cu ca neamul nefericit al fiilor 
și fiicelor lui. 

Un destin asemănător, desi nu întru totul 
identic, este cel al /edrei care este insutlețită 
de dragostea pentru Hippolit din cauza urii 
lui Venus împotriva neamului ei, ură aprinsă 
de Pasifae. 


Vedem, așadar, că disputa dintre libertate 
și necesitate există cu adevărat numai acolo 
unde necesitatea subminează voinţa însăși, iar 
libertatea este combătută pe propriul ei teren. 

În loc să se înțeleagă că acest raport este 
unicul cu adevărat tragic, cu care nu poate fi 
comparat nici un altul de vreme ce neferici- 
rea nu rezidă în voința și în libertatea însăși, 
s-a pus, mai curînd, întrebarea cum de au pu 
tut să suporte grecii aceste contradicții înfri- 
coșătoare în tragediile lor. Un muritor căruia 
fatalitatea i-a hărăzit vina și nelegiuirea, pre- 
cum lui Oedip, care luptă împotriva fatalitătii 
și fuge de vină, este totuși pedepsit îngrozitor 
pentru fărădelegea ce a fost o lucrare a des- 
tinului. S-a pus întrebarea : nu sînt pur şi sim- 
plu sfișietoare aceste contradicții şi în ce re- 
zidă temeiul frumuseții pe care grecii au atins-o 
cu atit mai mult în tragediile lor? Răs- 
punsul la această întrebare e următorul. S-a 
demonstrat că un adevărat conflict între liber- 
tate și necesitate se poate produce doar în ca- 
Zul arătat, în care vinovatul este transformat 
de către destin într-un nelegiuit. Dar faptul că 
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vinovatul, care este totuşi învins doar de pu- 


terea covîrşitoare a destinului, a fost cu toate 
acestea pedepsit, a fost necesar pentru a do- 
vedi triumful libertăţii ; a însemnat recunoaș- 
terea libertăţii, cinstirea cuvenită ei. Eroul 
trebuia să lupte împotriva fatalității ; altfel 
n-ar fi existat conflict şi nici manifestare a 
libertății ; eroul a fost înfrint în ceea ce este 
supus necesităţii, dar, pentru a nu îngădui ne- 
o ă fără a o şi depăşi totodată, 
el a avut de ispășit de bunăvoie și această 
vină — rînduită de către destin. Este cel mai 
înalt gind si suprema victorie a libertății, 
aceea de a suporta docil chiar și pedeapsa 
pentru o nelegiuire inevitabilă, spre a demon- 
stra astfel, chiar prin pierderea libertăţii sale, 
tocmai această libertate ṣi a pieri odată cu o 
proclamare a liberei voințe. 

Acesta, asa cum am afirmat aici și cum am 
eja în Scrisorile despre dogmatism şi 
l este spiritul intim al tragediei gre- 
ceşti. Temeiul împăcării $ 
în ea este acela că nu ne sfişie, ci ne tămă 
duieşte și, după cum spune Aristotel, ne pu- 


cosității să înving 


al armoniei ce rezidă 


rillica. 

Libertatea nu poate exista ca simplă parti- 
cularitate ; acest lucru este posibil doar în mă- 
sura în care ea se ridică singură la universa- 
litate și se corelează, deci, cu necesitatea, si- 
tuîndu-se deasupra consecințelor vinei, iar 
pentru că nu poate ocoli ceea ce este inevitabil, 
efectul acestuia însuși o condamnă. 

firm : în tragedie, acesta este şi unicul 
tragic autentic. Nu doar deznodămîntul nefe- 
ricit. Căci cum poate fi numit „nefericite în 
genere deznodămîntul, dacă, de pildă, eroul își 
dă de bunăvoie viața pe care n-o mai poate 
duce cu demnitate sau dacă atrage asupra lui 
însuși alte consecinţe ale vinei lui fără vină, 
aşa cum face la Sofocle Oedip, care nu-și află 
liniștea pînă ce nu a desfăcut singur toată ur- 


AR 
1 Scrisoarea a zecea, sect. 1, vol, I, p, 338, 


zeala înfricoșătoare și n-a scos la lumină în- 
treaga fatalitate îngrozitoare ? 

Cum poate fi numit „nefericit“ cel care este 
atît de împlinit, care renunţă deopotrivă la 
fericire și nefericire și se găsește în acea stare 
sufletească în care nici una din cele două nu 
mai există pentru el? 

Nefericirea există doar atita vreme cît 
voința necesității nu este încă fermă şi evi- 
dentă. De îndată ce eroul însuşi s-a lămurit, 
iar soarta-i stă deschisă în faţă, pentru el nu 
mai există îndoieli, ori cel puţin n-ar trebui 
să mai existe, și tocmai în momentul suferin- 
tei extreme el ajunge la suprema eliberare şi 
la absența totală a oricărei suferinţe. Din 
această clipă, puterea nu prea copleșitoare a 
destinului, care părea să fie mare în mod ab- 
solut apare doar relativ-mare, căci este depă- 
șită de voinţă şi devine simbol al marelui ab- 
solut, anume, al convingerii morale superioare. 

De aceea, efectul tragic nu se bazează în 
nici un caz doar sau în primul rindpe ceea ce 
este numit de obicei un deznodămînt nefericit. 
Tragedia se poate încheia chiar şi cu o deplină 
impăcare nu numai cu destinul, ci şi cu viaţa 
însăşi, așa cum se împacă Oreste în Eumeni- 
dele lui Eschil. Și lui Oreste i-a fost hărăzit 
prin destin şi prin voinţa unui zeu. în speţă, 
a lui Apolo, să devină nelegiuit. Dar această 
lipsă de vină nu anulează pedeapsa ; el fuge 
din casa părintească şi vede nemijlocit Eume- 
nidele care-l urmăresc pînă la templul sfint 
al lui Apolo, unde, pe cînd dorm, sînt trezite 
de umbra Clitemnestrei. Vina lui poate fi în- 
lăturată numai printr-o  ispăşire efectivă şi 
chiar şi Areopagul la care-l trimite Apolo și 
în faţa căruia el însuşi îl apără, trebuie să 
pună în cele două urne voturi egale pentru 
ca egalitatea dintre necesitate şi libertate să 
nu aibă o tentă morală. Numai piatra albă 
pe care Pallas o aruncă în urna achitării, îl 
eliberează, dar nici aceasta nu se întîmplă fără 
ca totodată zeițele destinului şi ale necesității, 
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Eriniile răzbunătoare, să fie împăcate şi vene- 
rate de atunci înainte de poporul Atenei ca pu- 
teri divine și să aibă un templu chiar în orașul 
lui Pallas, în faţa palatului în care tronează 
aceasta. 

Un asemenea echilibru între lege şi ceea 
ce este omenesc, între necesitate și libertate 
căutau grecii în tragediile lor ; fără acesta nu 
își puteau satisface simțul moral, după cum 
în acest echilibru s-a exprimat însăşi morali- 
tatea cea mai înaltă. Tocmai acest echilibru 
constituie problema fundamentală a tragediei. 
Faptul că este pedepsită nelegiuirea preme- 
ditată şi nesilită nu este tragic. Ca un om nevi- 
novat să fie vinovat pe mai departe, în mod 
inevitabil printr-o predestinare, este în sine, 
după cum am spus, nefericirea cea mai mare 
care se poate închipui. Dar ceea ce este sublim 
în tragedie este faptul că acest vinovat fără 
vină acceptă de bunăvoie pedeapsa ; abia prin 
aceasta libertatea se transfigurează pînă la 
nivelul identităţii supreme cu necesitatea. 

După ce am determinat în cele precedente 
esenţa şi adevăratul obiect al tragediei, se cu- 
vine să ne ocupăm mai întîi de constructia 
interioară a tragediei, iar apoi de forma ei 
exterioară. 

Deoarece ceea ce i se opune libertăţii în 
tragedie este necesitatea, rezultă de la sine că 
hazardului nu i se poate concede absolut nimic 
în tragedie. Căci libertatea însăşi, în măsura 
în care provoacă  intricaţii prin acţiunile ei, 
apare totuși în această privință ca fiind con- 
dusă de destin. Ar putea părea  întimplător 
faptul că Oedip îl întîlneşte pe Laios într-un 
anumit loc, dar vedem din desfășurarea fapte- 
lor că această întîmplare a fost necesară pentru 
împlinirea destinului. În măsura în care însă 
necesitatea ei poate fi înţeleasă numai cu aju- 
torul desfăşurării, ea nici nu constituie, de 
fapt, o parte a tragediei și este transpusă în 
trecut. De altfel, în Oedip, de exemplu, tot 
ceea ce ţine de împlinirea faptelor anunţate 
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de primul oracol apare însă necesar și în lu- 
mina unei necesităţi superioare tocmai prin 
această prezicere. Cit priveşte însă acțiunile 
libertăţii, în măsura în care acestea se succed 
abia loviturilor deja produse ale sorții, nici 
ele nu sint întimplătoare tocmai pentru că sînt 
merate de libertatea absolută, “iar libertatea 
absolută însăşi este necesitate absolută. 

Pentru că însăşi orice necesitate empirică 
este doar în mod empiric necesitate, dar pri- 
vită în sine constituie o accidentalita nici 
tragedia autentică nu se poate întemeia pe v 
necesitate empirică. Tot ce este necesar în 
mod empiric, este pentru că i altceva prin 
care acesta este cu putinţă, dar chiar acest alt- 
ceva nu este de fapt necesar în sine, ci tot 
printr-un altul. Însă necesitatea empirică n-ar 
suprima accidentalitatea. Această necesitate ce 
apare in tragedie poate îi, prin urmare, doar 
de tip absolut și de așa natură încît, din punct 
de vedere empiric, este mai degrabă neinteli- 
sibilă decit inteligibită. Chiar în măsura în 
care, pentru a nu neglija latura inteligibilă 
este introdusă o necesitate emprică în succe- 
siunea întimplărilcr, totusi aceasta însăşi tre- 
buie să poată fi înțeleasă nu tot în rnod empi- 
ric, ci doar în mod absolut. -Necesitatea 
empirică trebuie să apară ca instrument al 
uneia superioare şi absolute ; ea trebuie doar 


să slujească la producerea a ceea ce s-a întîm 


plat deja în planul necesității superioare cu 
privire la fenomen. 


De acestea ţine acum și aşa-z motivare 
care este o impunere sau o fundamentare a ac- 
țiunii în subiect şi se produce mai ales graţie 
unor mijloace externe. 


Limita acestei motivări este de stabilită 
ca urmare a celor spuse anterior. Dacă e să 
se caute, eventual, producerea unei necesităţi 
inteligibile cu toiul empiri acest lucru e 
de-a dreptul condamnabi ai ales dacă au- 
torul "că să se coboare astfel la capacita- 


tea primitivă de înţelegere a spectatorilor. 


Arta motivării ar consta atunci în a conferi 
eroului doar un caracter foarte complex, din 
care nu poate reieșşi nimic în mod absolut şi 
n care, deci, pot intra în joc toate motivele 
Josibile. Aceasta este calea fără ocol pentru a 
ace ca personajul să apară slab şi drept ju- 
cărie a determinaţiilor externe. Un astfel de 
erou nu este tragic. Eroul tragic trebuie să aibă, 
indiferent în ce privinţă, o absoluitate a carac- 
terului, astfel încît ceea ce este exterior să fie 
pentru el doar motiv şi să nu poată fi îndoiel- 
ic în nici un caz modul în care acţionează. Ba 
chiar în absenţa unui alt destin, caracterul lui 
ar trebui să devină pentru el destin. De orice 
fel ar fi motivul exterior, acţiunea trebuie să 
vină întotdeauna din el însuşi. 


Dar chiar prima construcţie a tragediei, 
schița iniţială, trebuie să fie astfel concepută 
incît și în această privinţă acţiunea să apară 
drept una singură şi neîntreruptă, să nu aibă 
o desfăşurare greoaie datorată unor motive 
total diferite. Materie şi foc trebuie combinate 
astfel încît întregul să ardă mai departe de 
la sine. Chiar întîiul element al tragediei tre- 
buie să fie o sinteză, o intrigă ce se poate re- 
zolva doar aşa cum se rezolvă şi să nu permită 
altă variantă a întregii succesiuni. Orice verigi 
intermediare ar pune în joc creatorul pentru a 
conduce acţiunea către finalul ei, acestea tre- 
buie să provină pînă la urmă tot din fatalitatea 
instaurată asupra întregului şi să pară instru- 
mente ale ei. În caz contrar, spiritul este trans- 
pus permanent din ordinea superioară a lu- 
crurilor în cea inferioară şi invers. 

Limitarea unei opere dramatice în privința 
a ceea ce este posibil în ea din punct de ve- 
dere moral, se exprimă prin ceea ce se nu- 
mește „moravurile“ din tragedie. Ce se înţe- 
legea iniţial prin acestea este, fără îndoială, 
treapta formării morale pe care sînt plasate 
personajele unei drame şi în funcţie de care 
anumite tipuri de acţiuni ale lor sînt excluse ; 
in schimb, cele care se produc sînt săvîrşite 


prima cerinţă 
m cea pe care o impune și Aristotel, 
aceea ca ele să fie de tip nobil, fapt 

ii eea ce a iost citat ante- 
a lui privitoare doar la 
ăgie cel mai înalt, el nu cere chiar 
moravuri absolut nevinovate, ci în genere 
nobiie și insemnate. Faptul că este întăţișat 
un om cu adevărat nelegiuit, dar un nelegiuit 
semnat in virtutea caracterului său, ar fi 
il în celălalt caz tragic, în care un 
om deosebit de nedrept s-ar prăbuşi din feri- 
ire În netericire. Printre tragediile antice care 
ne-au ramas nu cunosc nici un caz de acest 
fel, iar nelegiuirea, dacă este înfăţişată într-o 
trag sedie cu adevărat ă, apare mereu rîn- 
duită chiar de destin. Dintr-o singură cauză 
însă, anume, aceea că modernilor le lipses 
destinul sau cel puţin nu poate fi pus în miş- 
care de către ei în modul în care o făceau anti- 
cii, chiar din această c d, Zic, se poate înţe- 
lege de ce au recurs modernii mai des la acesi 
caz de a întăţişa nelegiuiri insemnate fără a 
suprima prin aceasta caracterul nobil al mora- 
vurilor şi de a instaura de aceea necesitatea 
nelegiuirii în forţa unui caracter de neinirint, 
așa cum a procedat foarte des Shakespeare. 
Pentru că tragedia greacă este pe de-a-ntregul 
morală şi intemeiată, de fapt, pe moralitatea 
cea mai înaltă, în ea nu mai poate îi pusă, cel 
puţin în ultimă instanţă, nici problema tonali- 
tăţii propriu-zis morale. 


Totalitatea reprezentării reclam > 
ravurile tragediei să fie ierarhizate : în special 
Sofocle a şiiut să realizeze cu foarte puţine 
personaje iul cel mai intens, nu doar, în 
genere, ci şi, în cadrul acestei limitări, o totali- 
tate închisă de moravuri. 

in privinţa utilizării a ceea ce Aristotel nu- 
meşte  Sovus „extraordinarul“, drama se 
nţial de creaţia epică. Ultima re- 
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prezintă o stare de fericire, o lume nedivizată, 
unde zei și oameni sînt una. Aici, precum am 
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nu uimeste, fiindcă 


s-ar produce 
aracterul miraculo- 
în dramă nu există 
trebuie să fie ori 
Or — necesar, 
acțiunii num: i 
ce ar rezida în ei 
işi, aşadar, în măsura în care ar fi ei 
i personaje care participă la acţiune ori 
j mod originar în acțiune, 
ar m nici un caz spre a veni în ajutorul per- 
ales în ajutorul eroului prin- 

le împina cu ostilitate 
agediei are obli- 
trebuie să ducă lupta de unul 
să depăşească lup 


ar implicate în 


a. doar prin 
a sufletului său, iar izbăvirea 
ajutorul extern pe care zeii i le pot aduce 
nici nu sînt suficiente pentru situația sa. Si- 
tia lui se poate rezolva doar lăuntric. iar 
zeii sînt principiul conciliant, ca în E2 
enidele lui Eschil, atunci trebuie să se co- 
i î la condiția umană ; nici ei 
lvarea der Î 
echilibrul dintre 
egociază ivini 


E i 
ului. De 


ăsura în care 
libertate şi necesit 
tile dreptăţii 


ionează ca 
i oame 


"noi cini 
NCI MNT 


acţionează 


destinul ; 


fapta lor ost 


ecesitate lăuntrică ează i 
A pay 
n cazul Fedrei. 
Deci, ar avea ISU 
; 


ajutoru 


lui zeilor în tragedie pentru a încheia acţiunea 


intregii esențe a tré 
j 


doar exterior, dar, în fond, a o întrerupe lăun- 
tric sau a o lăsa neîncheiată. Acel Rău de 
care zeii ca atare pot izbăvi prin simpla lor 
intervenție, nu este în sine însuși un Rău cu 
adevărat tragic. Invers: unde există răul de 
acest tip, ei nu pot face nimic, iar dacă sînt 
totuși invocați, aceasta constituie acel Deus 
ex machina, cunoscut îndeobște ca fiind dis- 
tructiv pentru esenţa tragediei. 

deter- 
cției interne 
a tragediei —, acțiunea nu trebuie să fie în- 
cheiată pur și simplu exterior, ci lăuntric, chiar 
în suflet, așa cum o revoltă interioară este cea 
care produce, de fapt, tragicul. Numai de la 
această împăcare lăuntrică pornește aceea ar- 
monie pe care o cerem desăviîrșirii. Autorilor 
slabi le este suficient să încheie doar exterior 
acțiunea condusă anevoie. Aşa cum nu este ad- 
misă aceasta, tot astfel nu este admisă nici con- 
cilierea prin intermediul a ceva neobișnuit, 
extraordinar, situat în afara sufletului a ac- 
țiunii, ca şi cum asprimea adevăratului destin 
ar putea fi îmblîn: altfel decît prin măretie 
şi asumarea voluntară, prin înălțarea sufle- 
tească. (Principalul motiv al concilierii, reli- 
gia, ca în Oedip la Colonos.  Transfigurarea 
supremă, de îndată ce Zeul îi strigă : „Ascultă, 
ascultă, Oedip, de ce șovăi ?*, iar el dispare 
apoi din ochii muritorilor.) 


Trec acum la forma exterioară a tragediei. 
Așadar, faptul că tragedia nu trebuie să fie 

o narațiune, ci acţiunea real-obiectivă însăşi, 
rezultă din prima noțiune. Dar din aceasta re- 
zultă tot cu strictă necesitate legitatea cealaltă, a 
formei exterioare. Dacă este povestită, acţiunea 
străbate gîndir care, potrivit naturii ei, este 
cea mai liberă și în care chiar cele mai depăr- 
tate lucruri se ating în mod nemijlocit. Actiu- 
nea prezentată real-obiectiv este intuită şi tre- 
buie să se supună, deci, și legilor intuiţiei. Dar 
ceasta cere în chip necesar continuitate. Prin 


urmare, continuitatea acţiunii constituie însu- 
şirea necesară a orică! drame raționale. 
Odată cu modificarea acesteia trebuie să sur- 
vină şi o modificare a întregii configurații ulte- 
rioare a dramei: ca urmare, este o nerozie, 
desigur, să ne asumăm această lege a trage- 
diei antice de a respecta continuitatea tempo- 
rală cînd nu putem realiza» apropierea de ea 
în nici o altă privinţă, nici măcar pe departe — 
precum francezii în piesele lor pe care le nu- 
mesc în mod abuziv tragedii. Dar scena fran- 
ceză nici măcar nu o respectă, exceptind ca- 
zul în care este doar restrictivă prin aceea că 
autorul lasă timpul să se scurgă între acte. A 
suprima în acest caz continuitatea acţiunii, în 
vreme ce, în altă privinţă, este căutată respec- 
tarea ei, înseamnă doar a trăda insuficiența şi 
incapacitatea de a face ca o acţiune importantă 
să se desfăşoare în mod concentric, oarecum 
în jurul unuia și aceluiaşi punct. 

Continuitatea temporală este de fapt domi- 
nantă între cele trei unităţii indicate de Aristo- 
tel. Căci în ceea ce priveşte aşa-numita unitate 
de loc, ea trebuie să se realizeze doar atît cât 
este necesar pentru continuitatea temporală, 
iar printre puţinele tragedii antice care ne-au 
rămas există totuşi exemplul unei necesare 
schimbări a locului — şi anume, chiar la Sofo- 
cle (în speţă, în Aiax). 

Continuitatea exterioară a acţiunii, care 
ține de manifestarea desăvirşită a tragediei, 
fapt pe care, dintr-un zel prost înțeles, chiar 
criticii de artă moderni au putut să-l invoce 
împotriva unităţii de timp prost înţelese din 
piesele franceze și împotriva stupidităţii lor în 
genere, constituie doar manifestarea exterioară 
a continuității interne și a unităţii de acţiune 
înseşi. Tocmai datorită naturii ei, aceasta nu 
se poate realiza decît în măsura în care sînt 
suprimate elementele întîmplătoare ale unei 
acţiuni produse în mod real, empiric, precum 
şi accesoriile ei. Împlinirea cu adevărat sculp- 
turală este atinsă în dramă numai prin repre- 
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zentarea esenţialului, dacă putem spune astfel, 
a ritmului pur al acțiunii, tara nici o extindere 
a situaţiilor şi a ceea ce se intimpla concormni 
teni cu acţiunea principală. 

In această privinţă, corul din tragedia greacă 
este născocirea cea mai minunată, inspirată pe 
de-a-ntregul de arta cea mai aleasă. Il nu- 
mesc o născocire superioară, pentru că nu mă- 
guleșie simţurile grosolane, se îndepărtează cu 
totul de dorinţa comună de iluzionare şi trans- 
pune în mod nemijlocit spectatorul pe tărimul 
mai inalt al artei adevărate şi al reprezentării 
simbolice. Corul tragediei greceşti presupune, 
într-adevăr, multiple efecie, dar cel mai însem- 
nat este acela că suprimă elementele întimplă- 
toare ale accesoriului, pentru că în mod firesc 
nu se poate produce nici o acţiune care să nu 
aibă în afara personajelor implicate în ea şi 
altele, pasive în raport cu acţiunea principală. 
Faptul de a asista pur și simpla la aceasta sau 
de a îndeplini simple servicii lipsite de impor- 
tanță ar sărăci acţiunea, care în orice moment 
trebuie să fie fecundă şi plină de rod, asemeni 
unei flori bogate. Dacă a trebuit suprimat în 
mod realist acest lei a trebuit să se 
acorde importanţă și acestor personaje secun- 
dare şi, prin aceasta, să se confere întregului 
amploarea pe care o are tragedia modernilor. 
Anticii au tratat acest raport în mod mai idea- 
list, simbolic. Au transtormat accesoriul în cor 
şi au conferit acestuia in tragediile lor o nece- 
sitate auientică, adică poetică. El era menit să 
anticipeze chiar şi ceea ce se petrece în spec- 
tator, emoția, implicarea,  reflecţia, să nu-i 
acorde nici în această privinţă libertate şi să-l 
captiveze astiel cu totul prin intermediul artei. 
Corul este, într-o bună măsură, reflecția obiec- 
tivată şi a aa ce însoţeşte acțiunea. 
Aşa cum contemplarea liberă chiar și a cer 
ce este  înspăimintător şi dureros în sine ş 
pentru sine se înalţă deja deasupra primei por- 
niri tumultoase a spaimei şi a durerii, tot astfel 
corul era oarecum o modalitate permanentă 
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de alinare și împăcare a tragediei, prin care 
spectatorul era condus către o perspectivă mai 
liniştită si ușurat întrucitva de sentimentul de 
durere, prin taptul că acest sentiment era pus 
pe seama unui obiect şi prezentat astfel deja 
moderat. — Rezultă din conceperea corului că 
această împiinire a tragediei, prin care ea nu 
lasă nimic în afară sa și "atrage deopotrivă 
in sfera ei şi retlecţia pe care o trezeşte, pre- 
cum şi emoția şi implicarea însăși, a fost fina- 
litatea esenţială a corului. 

l) Corul nu consta dintr-o singură per- 
soană, ci din mai multe. Dacă ar fi constat din- 
tr-o persoană, ar îi trebuit ori să vorbească cu 
spectatorii — dar vagi aceştia trebuiau ne- 
greşit scoşi aici din joc pentru a vedea propria 
lor implicare ca şi “ta ectivată —, ori să stea 
de vorbă cu sine, dar nici acest lucru nu putea 
să-l facă fără a apărea prea tulburat, ceea ce 
ar fi fost contrar semnificației sale. Aşadar, 
corul a trebuit să fie format din mai multe 
persoane care reprezentau însă doar Una, fapt 
prin care alcătuirea cu totul simbolică a coru- 
lui se evidenţiază pe deplin. 

2) Corul nu era implicat în actiunea ca 
atare căci dacă ar fi fost el însuşi personajul 
principal, nu ar fi putut să-şi împlinească me- 
nirea de a acţiona întru reunirea inimilor spec- 
tatorilor. Excepţia ce pare să se găsească în 
kumenidele lui Eschil, unde acestea însele for- 
mează corul, este numai aparentă și într-o oare- 
care măsură această caracteristică ţine şi ea de 
înalta şi neegalata tonalitate morală în care este 
creată toată această tragedie, pentru că într-un 
anumit sens corul este reflecția obiectivată a 
spectatorilor înşişi şi se află în asentimentul 
lor ; aşadar, aici, Eschil consideră spectatorii ca 
situîndu-se de partea dreptăţii şi a justiţiei. 
Altfel, corul este mai mult sau mai puțin in- 
diferent. Personajele implicate în acţiune vor- 
besc ca si cum ar fi cu totul singure şi n-ar 
avea martori. Și prin acest lucru se dovedește 
semnificația cu totul simbolică a corului. El 
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este, ca şi spectatorul, confidentul ambelor ta- 
bere şi nu o trădează pe una celeilalte. Dar 
dacă participă, este pentru că, tiind neutru, 
reprezintă totdeauna latura dreptăţii și echi- 
tății de partea cărora apare. Îndeamnă la pace, 
încearcă să aline, acuză injustiția şi sprijină 
pe cel oprimat, ori îşi manifestă compătimi- 
rea faţă de nefericire prin blîndă înduioșare. 
(Pe baza acestui caracter de in-diferenţă și 
neutralitate al corului se observă eşecul imi- 
tării acestuia în Logodnica din Messina de 
Schiller.) 

Deoarece corul constituie un personaj sim- 
bolic, asupra lui poate îi trecut de asemenea 
tot ce mai este necesar acțiunii, dar care nu 
este cuprins în aceasta însăși. Așadar, corul 
îl scutește pe creator de o mulţime de alte 
dificultăţi ocazionale. Creatorii moderni înă- 
buşă oarecum acţiunea sub povara mijloacelor 
pe care le folosesc pentru a o pune în mişcare. 
Totuşi ei au nevoie măcar pentru personajul 
principal de un confident, de un sfătuitor. Şi 
acesta este înlocuit de către cor, care, pentru că 
vede ceea ce este necesar şi inevitabil la fel 
ca şi ceea ce se poate evita, sfătuieşte, averti- 
zează, îndeamnă cînd este nevoie. 

În fine, însăşi marea dificultate a creatori- 
lor moderni de a nu lăsa scena niciodată goală, 
este înlăturată de către cor. 

Dacă vom continua acum pină la ultima ei 
formă de manifestare, după ce am construit 
tragedia pornind chiar de la forma interioară, 
vom remarca faptul că dintre cele trei forme 
literare, ea este singura ce înfăţişează obiectul 
pe toate laturile, prin urmare, în mod cu totul 
absolut, dacă avem în vedere că eposul, ca și 
pictura, limitează totuşi pe receptor pentru fie- 
care caz în parte la un anumit punct de vedere 
și-i permite de fiecare dată să vadă din obiect 
doar atit cît vrea povestitorul. În fine, dintre 
aceste trei forme, drama este singura cu ade- 
vărat simbolică tocmai prin faptul că nu-și 
desemnează pur şi simplu obiectele, ci le în- 
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fățişează concret. Dintre artele cuvîntului, ea 
corespunde, aşadar, artei sculpturale şi închide 
ca ultimă totalitate această latură a universului 
wtistic, aşa cum sculptura a închis-o pe cea- 
laltă. 

Despre Eschil, Sofocle, Euripide. Dacă am 
construit astfel pe temeiuri „eu totul generale 
esența şi forma interioară şi exterioară a tra- 
gediei şi ne îndreptăm acum spre examinarea 
operelor autentice ale tragediei greceşti şi le 
găsim pe de-a-ntregul conforme cu ceea ce 
am observat despre ele în mod cu totul gene- 
ral, abia atunci înţelegem pe deplin puritatea 
şi raționalismul artei greceşti. Și eposul gre- 
cilor poartă această pecete, dar pentru că în- 
suşi caracterul său rațional admite în mai mare 
măsură factorul accidental, în cazul lui pecetea 
aceasta nu poate fi dovedită atit de riguros 
şi pînă în detaliu ca în cazul tragediei care 
poate fi privită aproape ca o problemă geome- 
trică sau aritmetică ce se rezolvă fără rest, 
întreagă şi nefracţionată. Ţine de esența epo- 
sului să nu aibă un anumit început şi nici un 
sfîrşit anume. În cazul tragediei se întîmplă 
contrariul. Ei i se cere tocmai un caracter ex- 
haustiv, o împlinire absolută, fără rest. 


Dacă îi comparăm între ei pe cei trei tra- 
gici greci, descoperim că Euripide se deosebește 
în mai mult decît o privinţă de primii doi. 
Esenţa tragediei autentice a lui Eschil şi So- 
focle se bazează exclusiv pe acea moralitate 
superioară ce a însemnat spiritul şi viaţa epocii 
şi cetăţii lor. În operele acestora, tragicul nu-și 
are niciodată originea într-o nefericire pur 
exterioară ; necesitatea apare, mai degrabă, în 
conflict nemijlocit cu voința însăşi şi o com- 
bate pe propriul ei teren. Prometeu al lui Es- 
chil nu suferă doar de durerea exterioară, ci, 
mult mai profund, de sentimentul intim de ne- 
dreptate şi oprimare, iar suferinţa sa nu se 
manifestă ca supunere, pentru că nu destinul, 
ci tirania noului stăpin al zeilor este cea care 
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îi provoacă această suferință ; ea se manifestă 
ca îndirjire şi ca revoltă, ty li ia rtatea învinge 
aici necesitatea tocmai pr a că, totuşi, 
în sentimentul suferinței / ale, îl animă 
doar revolta Teea impotriva dominației in- 
suportabile a lui Jupiter. Prometeu este arhe- 
tipul celui mai măreț caracter uman, iar prin 
aceasta şi adevăratul al tragediei. Puri- 
tatea şi Înălțimea morală din Eumenidele lui 
Eschil au fost deja relevate anterior. Dar prin 
toate piesele lui s-ar putea dovedi acea lege 
fundamentală a tragediei, potrivit căreia nele- 
giurirea şi vina sînt opera indirectă sau nemij- 
locită a necesităţii. Moralitatea înaltă, purita- 
tea absolută a operelor lui Sofocle au trezit 
admiraţia tuture or epocilor ; ele se exprimă pe 
de-a-ntregul în cuvintele corului din Oedip! : 


ar he Į 


„Ah, fie ca fără prihană să fiu eu 
In vorbe şi-n faptele mele, 
Smerindu-mă legilor sfi 


inte născute 
Acolo, în ceruri, şi-al căror 
Părinte-i Olimpul, nu omul ce are 
Atit de vremelnică viaţă ! 

Pe legile-acelea nie icînd s-o aşterne 
Uitarea și veşnice fi-vor. 

Al zeului duh asten ele și zeul 

E mare și nu-mbătrineşte.“* 


Ceea ce au comun cei doi, Sofocle şi Eschil, 
este apoi faptul că acțiunea nu este încheiată 
niciodată într-un mod pur exterior, ci interior 
şi exterior în același timp. Efectul ei asupra 
sufletului este de a-l purifica de pasiuni, iar 
nu să-l aţiţe, şi mai degrabă să-l împlinească 
în sine şi să-l desăvirșească decit să-l smulgă 
din sine şi să-l dividă 


Foarte diferit se prezintă lucrurile în tra- 
gediile lui Euripide. Tonalitatea morală înaltă 
a dispărut ; alte motive îi iau locul. Pentru el 


1 Tiranii, V, 864—871. [Versurile sint din Oedip 


rege. Traducerea aparţine lui George Fotino. — Verzi 
Sofocle, Teatru, vol, II, București, 1965, p. 49. 
n. trad] 


nu mai este atit de importantă emoția sublimă 
pe care o trezeste Sofocle, cit emotia concretă 
și asociată, mai degrabă, cu suferinţa. De aceea, 
cind urmăreşte acest scop, intilnim la el nu 
rareori imaginile și reprezentările cele mai 
emoţionante, care însă, pentru că miezul pro- 
blemei este lipsit de puritate morală şi poetică, 
nu ne poi cuceri totuşi pentru întreg. Pentru 
telurile sale, aliate foarte frecvent sau aproape 
intotdeauna în afara graniţelor artei înalte şi 
autentice, vechile subiecte nu mai erau sufici- 
ente; el trebuia, deci, să modifice miturile 
intr-un Mod adesea trufaș și pe acest temei să 
introducă în piese, şi prologuri care constituie 
o altă dovadă a decăderii, odată cu acestea, 
agice, indiferent ce ar spune Lessing 
*. In fine, Euripide n-a 
preocupat să închidă ac- 
tiur nea în suillet, ci, mai degrabă, numai în chip 
înțelege tocmai din aceasta, pre- 
; odalităţile de seductie concretă 
rnai puternice pe care le-a folosit, ceea ce 
pune Aristotel: că a exercitat cea mai mare 
influență asupra spectatorilor. Năzuind să liù- 
guşească simţul grosolan şi totodată să-l liniş- 
tească, el se coboară nu de puţine ori la moti- 
vele cele mai comure pe care le-ar putea folosi, 
eventual, un creator modern, şi anume, unul 
dintre cei mai slabi; de pildă, făcînd-o pe 
Electra să se căsătorească pină la urmă — cu 
Pilade. 

În genere se poate afirma, așadar, că Euri- 
pide este mare mai ales în reprezentarea pa- 
siunii, nu însă și prin frumuseţea aspră, dar 
calmă, specifică lui Eschil, nici prin frumu- 
sețea asociată cu bunătatea şi puriticată întru 
ceea ce are caracter divin, care este specifică 
lui Sofocle. Dacă îi comparăm între ei pe cei 
doi, pe cei mai însemnați creatori tragici, pu- 


= Cf. Lessing, Hamburgische Dramaturgie (Dra 
maturgeia hamburgheză), frag. 49, datat 16 octombrie 
1767 [n. trad] 
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tem spune că operele lui Eschil merg paralel 
cu operele sculpturale ale stilului artistic înalt 
și riguros, după cum cele ale lui Sofocle, cu 
operele sculpturale ale stilului frumos care se 
formase înaintea lui Policlet şi Fidias. Nu 
vreau să spun cu aceasta că la Eschil n-ar 
transpare deloc înălțimea morală, chiar dacă 
nu este atit de inerentă tuturor personajelor 
operelor lui în raport cu cele ale lui Sofocle ; 
nici că această tonalitate n-ar putea fi recu- 
noscută în cadrul reprezentării chiar şi acolo 
unde el înfățișează doar nelegiuiri mari şi ca- 
ractere groaznice, precum asasinarea pertidă a 
lui Agamemnon și caracterul Clitemnestrei, ci 
că aici acest sîmbure de moralitate se află încă 
închis într-un înveliş mai tare, este amar şi 
mai inaccesibil, în vreme ce la Sofocle bună- 
tatea morală se contopeste cu frumusețea, iar 
prin aceasta ia naştere imaginea cea mai înaltă 
a ceea ce are caracter divin. 

Apoi, dacă Eschil limitează şi închide în 
mod riguros fiecare dintre operele sale, iar 
în cadrul acestora şi personajele lui, Sofocle, 
în schimb, a extins în mod proportional arta 
şi frumusețea asupra părților operelor lui şi a 
conferit fiecăreia, în afara absoluităţii în sine, 
şi armonia cu celelalte. Dar aşa cum în arta 
sculpturală frumuseţea armonioasă, produsă în 
succesiunea stilului înalt şi riguros, a consti- 
tuit un moment de înflorire, ce a putut fi atins 
parcă doar într-un singur punct, iar apoi s-a 
ofilit, la rîndu-i, sau a trebuit să se dezvolte 
către cealaltă extremitate, a frumuseţii pur 
sensibile, tot astfel s-a întîmplat și în arta dra- 
matică, în care Sofocle reprezintă adevărata 
culme, urmat îndată de Euripide, care nu este 
atit preot al frumuseţii nenăscute şi veşnice, 
cît slujitor al celei vremelnice și trecătoare. 

I 


Despre esenta comediei. Am remarcat chiar 
la început faptul că prin conceptul general nu 
este stabilit de ce parte se situează libertatea 
şi de care, necesitatea, dar că raportul originar 
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dintre libertate şi necesitate este cel în care 
necesitatea apare ca obiect, iar libertatea, ca 
subiect. Acest raport însă este cel din tragedie 
și, de aceea, chiar ea este manifestarea cea 
dintii și, deopotrivă, pozitivă a dramei. Prin 
răsturnarea raportului trebuie să ia naştere, 
deci, acea formă în care nec&sitatea, sau iden- 
titatea, este mai degrabă subiectul și liberta- 
tea, sau diferența, obiectul, iar acesta este ra- 
portul din comedie, cum va rezulta din urmă- 
toarele consideraţii. 

Fiecare răsturnare a unui raport necesar şi 
categoric instituie în subiectul acestei răstur- 
n licție evidentă, o neconcordanţă. 

umite tipuri de neconcordante sint neper- 
ise, în parte in măsura în care sînt perverse 
și corupte din punct de vedere teoretic, în 
par in măsura în care sînt dezavantajoase 
din punct de vedere practic şi au consecinţe 
grave. Dar în cazul răsturnării aflate în discu- 
ie : 1) este instituită o neconcordanţă obiectivă, 
prin urmare, una nu propriu-zis teoretică, 
2) raportul în cadrul acesteia este de așa natură 
incit ceea ce este obiectiv nu este necesitatea, 
ci diferența sau libertatea. Necesitatea apare 

să numai în măsura în care constituie, ca 
destin, ceea ce este obiectiv, şi numai în mă- 
sura în care este înspăimîntătoare. Deoarece 
odată cu răsturnarea raportului aflat în discu- 
ție se suprimă, deci, și orice spaimă în faţa 
necesităţii ca destin şi se admite că în acest 
raport al acţiunii nu este deloc cu putinţă un 
autentic destin, atunci este posibilă o desfătare 
pură în faţa neconcordanţei în sine şi pentru 
sine, iar această desfătare este ceea ce se poate 
numi în genere „comic“ şi care se exteriori- 
zează printr-o liberă alternanță între încor- 
dare și destindere. Ne concentrăm să deslu- 
şim bine neconcordanța ce contravine capa- 
cităţii noastre de înţelegere, dar remarcăm în 
mod nemijlocit în timpul acestei tensiuni de- 
plina absurditate şi imposibilitate a faptului, 


ari o cont 
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astfel încît această încordare trece instantaneu 
indu-se prin 


într-o relaxare, trecerea exteriori 
TIS. 

Dacă putem socoti în genere drept un ra- 
port comic răsturnarea oricărui raport posibil 
ce se bazează pe o opoziţie, atunci, tără i 
doială, comicul suprem şi deopotrivă  apoge 
său apar acolo unde sînt răsturnate opoziţiile 
la potența maximă, prin urmare, ca necesitate 
și libertate, iar pentru că un coniiict al aces- 


tora două constituie în sine și pentru sine o 
acțiune obiectivă, și raportul unei asemenea 
răsturn este dramatic prin sine însuşi. 


Nu este tăgăduit faptul că orice răsturnare 
posibilă a ceea ce este originar are efect comic. 
Un tip de comic apare atunci cind laşul este 
pus în situaţia de a [i viteaz, avarul, risipitor, 
sau cind într-una dintre piesele noastre fami- 
liale, de pildă, femeia joacă în casă rolul băr- 
batului, iar bărbatul, rolul femeii. 

Nu putem urmări. această posibilitate gene- 
rală în toate ramilticaţiile ei din care izvorăşte 
o sumedenie de situaţii pe care se bazează co- 
media noastră modernă. Trebuie să determinăm 
doar momentul de vîrf al acestui fenomen. Aşa- 
dar, acesta se află acolo unde există o opoziiie 
generală între libertate şi necesitate, însă ast- 
fel încît necesitatea revine subiectului, iar li- 
bertatea, obiectului. 

Necesitatea fiind conform naturii ei obiec- 
tivă, se întelege că necesitatea din subiect nu 
poate fi decît una pretinsă, presupusă, și re- 
prezintă o absoluitate afectată, alterată din 
cauza necesităţii ce apare sub forma diferenţei 
exterioare. Aşa cum pe de o parte, libertatea 
și particularitatea mimează necesitatea şi uni- 
versalitatea, tot astfel, pe de altă parte, nece- 
sitatea ia aparenţa libertăţii şi distruge prin 
presupusa exteriorizare a non-legităţii, dar, în 
fond, conform unei ordini necesare, legitatea 
pretinsă. Este necesar ca acolo unde particula- 
ritatea își conferă drept necesitate raportul 
obiectivităţii, ea să se distrugă; aşadar, în 
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această măsură există în comedie destinul cel 
mai înalt, iar ea însăşi este, la rindu-i, tragedia 
cea mai înaltă ; dar tocmai pentru că destinul 
insuşi admite un caracter opus caracterului său, 
el apare, sub o formă amuzantă, doar ca ironie, 
nu însă ca fatalitate a necesităţii. 

Pentru că orice posibilă afectare şi preten- 
tie de absoluitate constituie o“Stare nefirească, 
menirea principală a comediei este, deoarece 
avind caracter dramatic ea vizează numai re- 
prezentarea concretă, nu doar de a reprezenta 
concret această pretenţie, ci şi de a-i conferi 
un fel de necesitate, pentru că reprezentarea 
concretă cuprinde de regulă, doar ceea ce este 
necesar. Absoluitatea subiectivă — fie adevă- 
rată și în armonie cu necesitatea, fie pur şi 
simplu presupusă și, deci, în contradicţie cu ea 

se exprimă drept caracter. Dar atit în tra- 
piedie, cît şi în comedie, caracterul este un pos- 
tulat tocmai pentru că este ceea ce este ab- 
solut ; el însuşi nu mai trebuie motivat. Atunci 
este necesar ca tocmai la potenţele su- 
preme ale neconcordantei şi absurdi să se 
piardă întrucîtva din concretete, dacă aceasta 
nu este realizată într-un alt mod. (Altfel se în- 
timplă în roman — pentru că este epic.) Acest 


insă 


lucru este posibil doar dacă printr-un temei 
independent de personaj, printr-o necesitate 
exterioară, acesta este determinat deja să aibă 
un anumit caracter şi să-l reprezinte public. 
Pentru cea mai înaltă manifestare a comediei 
este nevoie, aşadar, de caractere publice, iar 
pentru a fi atins gradul maxim de concreteţe, 
in comedie trebuie să fie prezentate persoane 
reale cu un caracter public. Doar în acest caz 
autorului îi sînt create premisele să poată în- 
drăzni apoi totul şi să confere persoanelor date 
orice potenţări posibile ale trăsăturilor pe la- 
tura comicului, fiindcă este însoţit de confir- 
marea permanentă a caracterului personajului, 
existent în mod independent de creaţia sa 
Viaţa publică a statului devine aici pentru 
creator mitologie, În cadrul acestei limite, el 
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nu trebuie să-şi refuze nimic, şi cu cît își exer- 
cită mai îndrăzneţ privilegiul său de creator, 
cu atit se înalţă mai mult deasupra limitării, 
pentru că personajul pe care-l înfăţişează res- 
pinge parcă la rindu-i, caracterul personal şi 
devine general-semnificativ sau simbolic. 

Unicul tip suprem de comedie este, aşadar, 
cel antic grecesc sau aristofanic, în măsura în 
care se întemeiază pe caracterele publice ale 
unor persoane reale şi le ia deopotrivă drept 
formă în care îsi toarnă născocirea. 

Aşa cum tragedia greacă proclamă şi ex- 
primă în desăvirsirea ei cea mai înaltă mora- 
litate, tot astfel comedia antică greacă este su- 
prema libertate ce se poate concepe într-un 
stat şi care constituie ea însăși suprema mora- 
litate şi este, pe deplin, una cu aceasta. Chiar 
dacă din operele dramatice ale grecilor nu ne-ar 
fi rămas nimic în afara comediilor lui Aristo- 
fan, am putea totuşi să tragem concluzii, pe 
baza acestora doar, în legătură cu un grad de 
cultură şi un stadiu al conceptelor morale, care 
nu este numai străin lumii moderne, ci chiar 
de neînțeles. Din punct de vedere al spiritului, 
Aristofan este cu adevărat una cu Sofocle şi 
acesta însuși ; doar sub un alt chip, sub care 
doar el mai putea exista cînd epoca desăvir- 
şită a Atenei trecuse, iar floarea moralității 
decăzuse în desfrinare şi voluptătți îmbelșugate. 
Amiîndoi sînt ca două suflete identice în tru- 
puri diferite ; iar primitivismul postic și mo- 
ral care nu-l înțelege pe Aristofan, nu-l poate 
pricepe, desigur, nici pe Sofocle. 

Imaginea comună asupra comediilor lui 
Aristofan este aceea de a le considera fie drept 
farse si bufonerii, fie drept piese imorale, în 
parte fiindcă el a adus pe scenă persoane reale, 
în parte din pricina celorlalte libertăţi pe care 
şi le-a luat. Cît priveste primul aspect, este 
destul de cunoscut faptul că Aristofan a adus 
pe scenă conducători demagosi ai poporului, 
chiar şi pe Socrate, iar întrebarea este doar 
în ce mod s-a produs acest lucru, Aducîn- 


du-l pe scenă pe Cleon în postura de nedemn 
conducător al poporului, de delapidator și ri 
sipitor al banilor obștei, Aristofan exercită aici 
legislația republicii desăvirşite, în care fiecare 
cetățean are dreptul să-şi spună părerea de- 
spre problemele publice şi generale. De aceea, 
Cleon nici nu putea folosi împotriva lui alte 
măsuri decit să-i consteste dreptul de cetățean. 
Dar acest drept, pe care Aristofan îl avea în 
calitate de cetăţean, este pentru el totuşi doar 
modalitatea de a obţine efectul artistic, iar 
dacă este înţeleasă comedia lui drept un sim- 
plu act de acuzare împotriva lui Cleon, chiar şi 
in acest lucru n-ar fi, desigur, nimic imoral ; 
ca ar fi doar nepoetică. — Nu altfel se întîm- 
plă în Norii, unde este înfățișat Socrate. Ca fi- 
ozot, Socrate avea un caracter public ; dar că 
acel Socrate pe care-l reprezintă Aristofan ar 
li adevăratul Socrate, nu-i putea trece prin 
minte nici unui atenian, iar Socrate însuşi, 
lără a ţine cituşi de puţin seama de caracterul 
lui personal care-l putea înălța cumva deasu- 
ra satirei, putea chiar foarte bine să fie spec- 
tator la reprezentaţia Morilor. Dacă vreodată 
dragilor noştri imitatori germani le-ar veni, 
»oate, ideea să-l imite pe Aristofan, din aceas- 
ta n-ar ieși, fireşte, nimic altceva decît pam- 
ete. Aristofan nu reprezintă persoana singu- 
ară, ci personajul ridicat la nivelul universa- 
ului, așadar, cu totul diferit de persoana în- 
săşi. Socrate este pentru Aristofan un nume 
şi el se răzbună pe acest nume, fără îndoială, 
entru că Socrate era cunoscut ca prieten al 
i Euripide pe care Aristofan îl persecuta pe 
bună dreptate. Pe persoana lui Socrate, el nu 
s-a răzbunat în nici un fel. E un Socrate sim- 
bolic cel pe care-l înfățișează. Tocmai prin ceea 
ce i se reproşează lui Aristofan, anume, prin 
luptul de a-l fi reprezentat pe Socrate atit de 
denaturat şi de a-i fi conferit trăsături şi fapte 
ce nu se potrivesc deloc cu caracterul lui, crea- 
tia sa este poetică, în vreme ce în cazul opus 
ur fi fost doar comună, grosolană sau pamflet. 


449 


Spre a conferi născocirilor sale un caracter 
plauzibil, concret, accesibil, Aristofan avea ne- 
voie de un nume celebru sub care putea reuni 
toate aspectele ridicole. Cu certitudine, în 
afară de popularitatea pe care o avea acest 
nume, motivul indicat anterior a fost esenţial 
pentru faptul că el a ales tocmai numele lui 
Socrate. 

Comediile lui Aristofan ar ti suficiente 
pentru a demonstra, fără temeiuri generale, 
că în adevărata ei manifestare comedia este 
cu desăvirşire doar rodul culturii celei mai 
înalte, precum şi că ea poate exista numai 
intr-un stat liber. Imediat după apariţia pri- 
melor piese ale lui Aristofan, care aparţin 
încă vechii comedii, s-a instaurat la Atena 
guvernarea celor treizeci de tirani, care a in- 
terzis printr-o lege creatorilor comici să aducă 
pe scenă numele persoanelor reale. De aceea, 
odată cu interdicţia aceasta a încetat, cel puţin 
pentru o vreme, obiceiul creatorilor de co- 
medii de a-şi numi personajele după oameni 
reali cu un caracter public. (Alegorii îndrăz- 
neţe.) De îndată ce Atena a fost iarăşi liberă, 
obiceiul s-a reinstalat, fireşte, astfel încît 
chiar în comediile noi apar nume de persoane 
reale ; dar şi creatorii aşa-zisei comedii „de 
mijloc“, dacă n-au folosit nume reale, au re- 
prezentat totuşi sub nume fictive persoane 
adevărate şi întîmplări adevărate. 

Potrivit naturii ei, comedia este îndreptată 
către viaţa publică. Pentru ea nu există o 
mitologie şi un domeniu precis al reprezen- 
tărilor sale, aşa cum există pentru tragedie o 
perioadă tragică. Așadar, comedia trebuie 
să-şi creeze singură propria-i mitologie pe 
baza epocii şi a situaţiei publice, fapt pentru 
care se cere, fireşte, o astfel de situaţie poli- 
tică ce nu numai că oferă conţinutul, ci în- 
găduie şi utilizarea ei. De aceea, îndată ce 
vechii comedii i s-a impus interdicţia amin- 
tită, creatorii de comedii au fost nevoiţi să 
se reîntoarcă, într-adevăr, la vechile mituri ; 
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liindcă insă nu le puteau trata nici epic, nici 
tragic, au trebuit să le răstoarne si s 
teze sub formă de parodii, în care ceea ce lu 
sese reprezentat in mituri ca venerabil sau 
impresionant a fost redus la vulgaritate şi ri- 
dicol. Deci, comedia trăiește, de fapt, din li- 
ertatea și mobilitatea vieţii publice. In Gre- 
cia, ea s-a impotrivit, atit citea fost posibil, 
ă coboare de la nivelul vieţii publice şi poli- 
tice la cel domestic, odată cu care şi-a pier- 
dut și forța mitologică. Acest lucru s-a în- 
timplat în aşa-numitele comedii mai noi, pen- 
tru că potrivit relatărilor obişnuite din vre- 
mea lui Alexandru, cînd constituţia democra- 
ică dispăruse cu totul, s-a interzis printr-o 
ouă lege chiar şi impruimutarea conținutului 
din intimplările publice şi aducerea acestora 
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pe scenă, indiferent sub ce înveliş. 

Faptul că au existat şi citeva excepţii a 
fost deja remarcat mai sus, iar inclinaţia către 
parodierea vieţii publice şi obişnuinţa de a 
raporta la aceasta tot ceea ce era infăţişat în 
comedie, par să fi fost atit de adinc înrădă- 
cinate incit Menandru, principalul reprezen- 
tant al comediei mai noi, deși evita să se 
refere la viața publică, in plus, pentru a scăpa 
de orice bănuială, a început să transforme 
măştile în adevărate caricaturi.  Cunoaştem, 
ce-i drept, creațiile comediei mai noi doar 
iragmentar” şi din ceea ce ne-a rămas prin 
traducerile şi imitațiile lui Plaut și Terenţiu. 
Dar este necesar în sine şi trebuie demon- 
strat de asemenea din punct de vedere istoric 
laptul că abia odată cu comedia ulterioară 
au luat naștere piesele de intrigă cu caractere 
si conflicte complet fictive, iar comedia, care 
trăise mai întîi, în eterul libertăţii publice, a 
oborit în sfera moravurilor şi intimplărilor 

mestice. 

Despre comedia romanilor nu amintesc ni- 

ic fiindcă ea n-a avut niciodată un caracter 
publie asemeni celei greceşti, iar pe vremea 
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mai noi si ale 


fragmentele comediei grecesti ; 
torma comediei 


celei de mijloc. Mai remarc 
antice a fost analoagă celei a tragediei, doar 
că odată cu ultimul stadiu al aceleia mai noi 
a dispărut şi corul. 


Trec acum la prezentarea tragediei și come- 


diei modernilor. Pentru a nu mă scufunda 
cu totul în acest vast ocean, voi căuta să 


atrag atenţia asupra celor citeva puncte prin- 
cipale ale diferenței dintre drama modernă şi 
cea antică, ale coincidenței ei cu aceasta din 
urmă şi ale aspectelor ei specifice şi voi pune 
și la baza tuturor acestor relaţii chiar repre- 
zentarea exactă a ceea ce trebuie să recu- 
noaștem a fi cele mai înalte manifestări în 


domeniul tragediei și comediei moderne. De 


aceea, în privința punctelor esenţiale mă voi 
referi cu precădere la Shakespeare. 

Faptul cu care trebuie să începem aceste 
consideraţii este acela că îmbinarea contra- 


miilor, deci, mai ales a tragicului și a comi- 
cului însuşi, stă ca princ baza dramei 
moderne. La înțelegerea semnificației acestei 
îmbinări va sluji următoarea reflecţie. — Tra- 
gicul și comicul ar putea fi reprezentate în 
starea de desăvirşire a in-diferenţei nesupri- 
mate, dar atunci creaţia n-ar trebui să apară 
nici drept tragică, nici drept 


iu la 


comică ; ar fi 
un cu totul alt gen, ar fi creaţie epică. În cre- 
aţia epică, cele două elemente ce se separă 
în cadrul dramei, contrazicîndu-se —, nu sînt 
reunite, ci doar nedivizate încă. Îmbinarea 
ambelor elemente astfel încît ele să nu apară 
cituşi de puţin separate, nu poate constitui, 
deci, specilicitatea tragediei moderne. Este. 
mai degrabă, o îmbinare în care cele două 
sint net delimitate ; astfel creatorul care se 
dovedeşte maestru în ambele deopotrivă, ca 
Shakespeare, concentrează forța dramatică 
înspre ambii poli ; iar zguduitorul Shakespeare 
apare în Falstaff şi Macbeth. 
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l 
i 


si ] m considera imbinare 
de elemente opuse ca pe o reorientare a dra- 


aceasta 


derne către epos, fără a deveni, din 
icină, epos ; aşa cum, în schimb, li- 
tinde în epos către dramatice prin 


u romanului şi suprimă astfel pe 
ambele laturi limitația pură a artei superi- 


îmbinare este necesar ca 
comicul să stea la dispoziția crea- 
doar global, ci şi în nuantele lor, 
Shakespeare, care în planul comi- 
delicat, aventuros şi glumeț tot- 
odată, ca în Hamlet, şi frust (ca în piesele 
falstaffiene), fără a deveni vreodată trivial; 


Pentru această 


torului nu 


la fel cum, în schimb, în planul tragicului 
este sfişietor (ca în Lear), justiţiar (ca în 
Macbeth), înduioșător, emoţionant şi linişti- 


lor, ca în Romeo și Julieta și în mai multe 
piese în care regăsim îmbinarea. 


Dacă privim acum subiectele tragediei mo- 
derne, observăm că şi acestea, cel puţin în 
manifestarea lor desăvirşită, trebuiau să aibă 


o demnitate mitologică ; au fost posibile ast- 
fel doar trei izvoare de inspiraţie. Miturile 
izolate, care, precum cele din tragedia greacă, 
reuniseră în întreguri răminind 


nu se 


in afara sferei mari /a eposului universal; 
aceste mituri s-au exprimat în lumea mo- 
dernă prin nuvele. Istoria, cea fabuloasă ori 


poetică, putea fi alt izvor. Pe cel de-al treilea 
| constituiau mitul religios, legendele, poves- 
lirile hagiografice. Shakespeare inspirat 
din primele două, pentru că al treilea izvor 
nu oferea subiecte adecvate epocii şi naţiunii 
ale. Din cel de-al treilea s-au inspirat cu 
precădere spaniolii, iar dintre aceştia, iarăşi, 


s-a 


Calderon Shakespeare a folosit, aşadar, 
subiecte deja existente. În acest sens, el n-a 
ost un inovator; doar folosindu-le, ordonin- 


du-le si însuflețindu-le, s-a dovedit în sfera 
ı asemănător drept artistul cel 
mai înțelept. S-a remarcat, și este indiscuta- 


n 


anticilor şi 


măruntă, 


iectul ex istei ta 


am observi 


După cum £ 
drept tragic i 


nelegiuire ; 


necesitate 
împotriva 


Dacă o greşea] 


i posibilitatea 


imbinare 


forța mijloacel 


cespeare a fost protestant și nu avea 

ndemină această posibilitate. Dacă există, 
deci, la el un fatum, acesta poate avea doar 
un caracter dublu. Fie că nenorocirea este 


provocată de ademenirea fortelor demonic! 
i inlernale, dar potrivit co 


4 


acestea nu pot îi de neînfrint, ci trebuie și 
se poate să li se opună rezistenţă. Dacă in- 
lluenţa lor se produce, ita i i 
revine totuşi pină la urmă caract 
Aşa se întimplă și la Sh 
tree antic apare la 
Shakespeare instituie în ; 
de puternice încit caracterul nu mai 
socotit drept libertate, ci există ca 


o necesitate de neinfrint. 


cepției creştine 


o este ispitit să ucidă, dar nu în 
rezidă necesitatea obiectivă a faptei. 
anquo * nu se lasă amăgit de vocea vrăji- 
toarelor. Macbeth, în schimb, nu rezistă aces- 
tora. Aşadar, caracterul este cel care decide. 

Nechibzuinţa puerilă a unui bătrin este 
intăţişată în Lear asemeni unui confuz oracol 
deltic, iar suava Desdemona trebuia să fie 
loborită de culoarea sumbră care este aso- 
iată cu gelozia. 

Din acelaşi motiv, din care a trebuit să 
instituie in caracter necesitatea  nelegiuirii, 
Shakespeare avea să trateze cu o autenticitate 
teribilă cazul, neadmis de Aristotel, al nele- 
siuitului ce cade din starea de fericire în ce: 
de nefericire. În locul destinului pip opriu-zis, 
cl o are pe Nemesis, dar aceasta sub toate 

in care o oroare se succede altei orori, 
înge antrenează un altul, iar bles- 
aţilor se împlinește mereu, pre- 
in istoria Angliei, în războiul 
cea albă. Atunci el trebuie să 
barbar, pentru că îşi propune 


'sonaj din Macbeth, ucis de eroul titular. 


barbarie, dacă putem 
spune asttel, măcelărirea plină de cruzime a 
familiilor între ele, cînd orice artă pare să-și 
găsească sfîrşitul şi apare o forţă naturală 
brutală, cum se spune în Lear: „Dacă tigrii 
din pădure sau monștrii din mare s-ar trezi 
din amorteală, ar face la fel“. Totuşi, aici 
pot fi găsite registre în care a transmis gra- 
ţia artei prin intermediul furiilor, care nu 
apar însă in persoană. Astfel sint tinguirea 
de dragoste a Margaretei la căpătiiul iubitu- 
lui nelegitim și culpabil, precum și despărţirea 
ei de el. 

Shakespeare încheie seria cu Richard al 
III-lea pe care-l face să-şi urmărească scopul 
cu o energie neobişnuită și să-l atingă, pînă 
ce, aflat la apogeu, eroul este încolţit de dis- 
perare şi strigă fără scăpare, în tumultul bă- 
tăliei care pentru el este pierdută : 

„Un cal, un cal, întreaga Anglie pentru 
un cal“. 

În Macbeth, către  nelegiuitul nobil pe 
care vanitatea îl conduce pe căi greşite, răz- 
bunarea răzbate pas cu pas și în așa fel încit, 
ispitit de amăgirile infernale, el crede mereu 
că răzbunarea este încă departe. 

O Nemesis ma jină, ba chiar cea mai 
blindă, există în Cezar. Brutus nu se 
prăbușeşte atit din cauza forțelor justiţiare, 
cît din cauza blindeţii aparte a sufletului celui 
mai frumos işi mai delicat ce l-a îndemnat, 
după faptă, să ia măsuri greşite. El adusese 
virtuții jertfa faptei sale pe care a crezut 
că trebuie să i-o aducă şi i se oferă pe sine 
tot acesteia. 

Deosebirea dintre această Nemesis şi ade- 
văratul destin este totuşi foarte importantă. 
Nemesis provine din lumea reală şi rezidă 
în realitate ; este acea Nemesis care guver- 
nează şi în planul istoriei, iar Shakespeare a 
descoperit-o tot în planul acesteia, odată cu 
întregul său subiect. Ceea ce o provoacă este 
libertatea în dispută cu libertatea; este suc- 


să înfăţişeze extrema 
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cosiunea, iar răzbunarea nu este în mod ne- 
mijlocit una cu nelegiuirea. 

In ciclul reprezentărilor grecești guverna 
de asemenea o Nemesis, dar aici necesitatea 
cra ingrădită şi pedepsită de necesitate în mod 
nemijlocit, iar fiecare situaţie, luată pentru 
sine, era o acţiune incheiată. 

De la bun început, toate miturile tragice 
ale grecilor aparţineau mai mult artei și le 
era inerent un contact permanent al zeilor 
cu oamenii, ca şi cu destinul, așadar, și ideea 


unei înriuriri irezistibile. Poate, chiar ha- 
zardul joacă un rol în cea mai impenetra- 
bilă dintre piesele shakespeariene (Hamlet), 


dar Shakespeare a înțeles hazardul însuşi 
odată cu consecinţele lui şi, de aceea, hazar- 
dul este la el tot premeditare şi ajunge la 
sensul cel mai inalt. 

Dacă după acestea încercăm să spunem în- 
tr-un singur cuvint ce inseamnă Shakespeare 
in relaţie cu măreţia tragediei antice, va tre- 
bui să-l numim cel mai mare nâscocitor în 
privinţa a ceea ce este caracteristic. Acea fru- 
museţe înaltă, adeverită prin destin, purifi- 
cată şi transfigurată totodată, care se conto- 
peşte cu bunătatea morală, ca şi acea fru- 
museţe pe care el o reprezintă, nu le poate 
reprezenta în aşa fel incit acestea să ‘apară 
la nivelul ansamblului, iar întregul fiecărei 
opere să poarte imaginea lor. El cunoaşte fru- 
musețea supremă numai drept caracter izo- 
lat. N-a putut să-i subordoneze totul pentru 
că fiind modern, fiind cel care nu concepe 
eternul la nivelul limitaţiei, ci la nivelul a 
ceea ce este nelimitat, este prea extins în 
universalitate. Aniicii aveau o universalitate 
concentrată ; totalitatea nu în multitudine, ci 
in unitate. 

Nu există nimic în om, pe care Shakes- 
peare să nu-l fi atins ; dar îl atinge izolat, în 
timp ce grecii îl ating în cadrul totalităţii. 
Elementele naturii umane de la cele mai 
inalte pînă la cele interioare se ailă risipite 
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în opera sa: el cunoaște totul, fiecare pasi 
une, fiecare suilet, tinereţea şi bătrineţea, pe 
rege şi pe păstor. Din seria operelor lui s-ar 
putea re-crea lumea pierdută. Doar acea liră 
antică atrăgea cu patru sunete intreaga lume ; 
noul instrument are mii de strune, scindează 
armonia universului pentru a o tăuri din nou 
și din această cauză aduce întotdeauna mai 
puţină alinare sufletului. Frumuseţea austeră, 
atotliniștitoare poate exista doar odată cu sim- 
plitatea. 

Potrivit principiului romantic, comedia 
modernă nu reprezintă numai acţiunea ca 
acțiune, izolată și in cadrul limitației sculptu- 
ale a dramei antice, ci oferă în acelaşi timp 
toate accesoriile ei. Numai Shakespeare a con- 
ferit în acest sens tragediei lui plinătatea și 
pregnanța cele mai robuste la nivelul tuturor 
părților, chiar şi pe direcţia extinderii, totuși 
fără vreun prisos arbitrar, ci astfel încit aces- 
ta apare ca bogăția naturii înseşi, concepute 
cu necesitate artistică. Intenţia de întreg ră- 
mine clară și ajunge apoi din nou la o ine- 
puizabilă profunzime, în care se pot adinci 
toate perspectivele. 

Rezultă de la sine că în cazul acestui tip 
ae universalitate, Shakespeare nu are o lume 


limitată şi nici o lume ideală — în măsura 
în care lumea ideală însăşi este una limitată, 
inchisă —, dar nici lumea care se opune în 


mod direct celei ideale şi prin care gustul 
precar al francezilor înlocuieşte lumea ideală, 
cea convenţională. 

Shakespeare nu reprezintă, deci, niciodată 
o lume ideală sau una convenţională, ci în- 
totdeauna lumea reală. Ceea ce este ideal se 
bazează la el pe construcţia pieselor sale. De 
altfel, Shakespeare se transpune cu ușurință 
in orice naţionalitate şi în orice epocă de 
parcă ar fi ale lui, adică le creionează în mare, 
repreocupat de trăsăturile mai puţin impor- 
tante. 
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Shakespeare! a ştiut tot ceea ce pot între- 
prinde oamenii, în ce mod şi cînd pot acţio- 
na: de aceea, este pretutindeni acasă ; nimic 
nu-i apare străin sau surprinzător. El respec- 
tă o ţinută cu mult superioară celei a mora- 
vurilor şi a 'epocilor. Stilul pieselor sale este 
plăsmuit în funcţie de subiect și diferit de 
una ila alta (dar nu numai din punct de 
vedere cronologic) pînă la nivelul caracte- 
rului greoi sau melodios, regulat sau liber al 
versurilor, pină la nivelul conciziei şi frag- 
mentării sau al lungimii perioadelor. 


Căci, pentru a aminti acum ce a rămas de 


spus cu privire la configuraţia exterioară a 
tragediei moderne şi pentru a nu ne opri la 
modificările necesare ale acesteia, care de- 
curg cu necesitate din deosebirile remarcate 
deja anterior — ca de pildă regula celor trei 
unități, împărţirea întregului în acte s.a.m.d. 
-, se poate spune că îmbinarea de proză şi 
versuri în drama modernă constituie tot numai 
expresia exterioară a caracterului ei lăuntric, 
care îmbină epicul şi dramaticul, iar pentru 
a nu mai vorbi despre aşa-numitele tragedii 
burgheze sau alte tragedii inferioare în care 
personajele se exprimă pe bună dreptate în 
proză, că utilizarea alternativă chiar a aces- 
teia din urmă a fost necesară tocmai din 
cauza revărsării plinătăţii dramatice în per- 
sonajele secundare. De altfel, Shakespeare 
s-a dovedit un artist chibzuit şi prin această 
mbinare, ca şi prin respectarea justeţii lim- 
bajului nu numai în amănunt, ci şi în ceea 
ce priveşte ansamblul unei opere. Astfel, în 
Hamlet, construcția perioadelor este confuză, 
fragmentată, tulbure, asemeni eroului. În pie- 
sele istorice din istoria „engleză mai veche şi 
mai nouă şi din cea romană predomină un 
ton foarte deosebit în ceea ce priveşte confi- 
puraţia şi puritatea sa. În piesele romane nu 


se găseşte aproape nici o rimă; în schimb, 
in cele engleze, indeosebi din istoria mai 


veche, se găsesc foarte multe si extrem de 
pitoreşti. 

Ceea ce i se impută de altfel lui Shakes- 
peare drept greşeli, absurdităţi și chiar cru- 
zime nu există în cea mai mare parte, acestea 
fiind considerate astfel doar de un gust li- 
mitat şi lipsit de vlagă. Totuşi nimeni nu-l 
înțelege mai puţin în adevărata lui măreție 
decît propriii săi concetăţeni, comentatorii si 


admiratorii englezi. Ei rămin întotdeauna la 
reprezentările izolate ale unei pasiuni, ale 


y i 


unui caracter, la psihologie, la scene, la cu- 
vinte, fără a înțelege întregul şi arta. Dacă 
aruncăm o privire asupra comentatorilor en- 
glezi, spune Tieck foarte nimerit, este ca şi 
cum, călătorind într-un ţinut frumos, am trece 
prin dreptul unei crișme în fața căreia se 
ceartă tărani beti. 


Faptul că Shakespeare ar fi creat numai 
printr-o inspirație fericită şi cu o măreție in- 
stinctivă a constituit o eroare foarte curentă 
şi opinia tradițională într-o epocă pe de 
tregul pervertită, ce a început în Angl ia odată 
cu Pope. Fireşte, şi germanii l-au înțeles ade- 
sea greşit, nu numai atunci cînd l-au cunos- 
cut doar dintr-o traducere lipsită de formă, 
ci şi fiindcă credinţa în artă pierise cu totul. 

Poeziile. de tinereţe ale lui Shakespeare, 
sonetele, Adonis, Lucretia *, fac dovada unui 
caracter fermecător în cel mai înalt grad și 
a unui sentiment subiectiv foarte adinc, iar 
nu a unui geniu instinctiv de tipul Sturm und 
Drang **. Ulterior, Shakespeare a trăit cu to- 


-a-N- 


: Venus şi Adonis şi, respectiv, Necinstirea Lu- 
creției, lungi poeme scrise între 1592 și 1594. 
[n. trad.] 

=* Curentul literar specific german Sturm und 
Drang, conturat între 1770 şi 1780 în primul rînd de 
au tînărul Goethe sub influența lui Hamann 


Herder, proclama libertatea individualității şi pa 
TAN opunîndu-se rigorilor raționalismului ilumi- 
nist. Anticipînd romantismul. reprezentanţii acestui 
curent impun şi mitul geniului titanic și răzvrătit. 


In. trad] 
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tul laolaltă cu lumea atît cît i-a îngăduit sfera 
a, după care a început să-și dezvăluie exis 
tenta intr-o lume nemărginită si să o expună 
intr-o serie de opere artistice care intățişează 
cu adevărat întreaga infinitate a artei şi a 
naturii. 

Prin geniul său, Shakespeare este atit de 
cuprinzător incit ar putea fi considerat cu 
ușurință, ca şi Homer, drept un nume colec- 
tiv, iar operele lui, aşa cum s-a şi intimplat 
de altfel, ar putea fi atribuite unor autori di- 
feriți. (Aici, individul este colectiv, aşa cum 
este la antici opera). 

Totuși am putea privi mereu arta lui 
Shakespeare doar cu un fel de neconsolare 
dacă ar trebui să-l considerăm neapărat drept 
culmea artei romantice în domeniul dramei, 
pentru că totuşi trebuie să-i recunoaştem 
mereu mai întii barbaria pentru a-l găsi în- 
semnat, ba chiar divin în cadrul acestei arte. 
Prin caracterul lui nemărginit, Shakespeare 
nu poate fi comparat cu nici unul dintre tra- 
gicii antici ; dar nu trebuie să pierdem spe- 
ranţa într-un Sofocle al unei lumi diferenția- 
e în artă ca fiind păcătoasă, speranța într-o 
iertare, Pe o latură mai puţin cunoscută pină 
acum, posibilitatea împlinirii acestei năidejdi 
pare cel puțin sugerată. 


Spania a produs spiritul care, deşi pentru noi 
a devenit, la riîndu-i el însuşi, deja un fapt 
de domeniul trecutului din punct de vedere 
al conţinutului şi al subiectului, este totuşi 
etern din punct de vedere al formei și al ar- 
tei și care arată, fiind deja obținut şi existent, 
ceea ce părea să Fata prezice teoria, even- 
tual, doar ca pe o menire a artei viitoare. Mă 
refer la Calderon și, în fond, vorbese despre 
el avînd în vedere singura tragedie pe care 
o cunosc, așa cum dintr-o singură operă a lui 
Sofocle s-ar putea bănui întregul lui spirit. 
la se află în teatrul spaniol tradus de A. W. 
Schlegel care, la marele lui merit de a fi dat 


mai întii o autentică traducere din Shakes 
peare, l-a adăugat si pe acesta de a publica 
pe Calderon in limba germană. Ce -pot spune, 
deci, despre Calderon se referă numai la 
această operă *. Ar fi o îndrăzneală prea mare 
să formulez pe baza acesteia o judecată asu- 
pra intregii arte- a acestui mare spirit. Dar 
elementele ce se află în mod evident în aceas- 
tă singură operă sînt următoarele. 

La prima vedere am putea fi înclinați să-l 
numim pe Calderon un Shakespeare sudic, 
poate, catolic ; dar ceea ce-i deosebeşte pe cei 
doi creatori este mai mult decit aceasta. Pri- 
mul element şi, deopotrivă, fundamentul în- 
tregii construcţii a artei sale provine, desigur, 
din religia catolică, de ale cărei viziuni asupra 
universului și a ordinii divine a lucrurilor 
ţine în chip esenţial faptul că păcatul şi pă- 
cătosul ar exista pentru ca, prin mijlocirea 
bisericii, Dumnezeu să-și dovedească graţia 
față de aceştia. Odată cu aceasta este intro- 
dusă o necesitate generală a păcatului, iar în 
piesa de faţă a lui Calderon întregul destin 
se desfăşoară pe baza unui fel de predesti- 
nare divină. Eusebio; eroul tragediei, este fiul 
neștiut şi nerecunoscut al unui oarecare 
Curtio a cărui fiică Tulia este născută de 
aceeași mamă, odată cu acesta, în pădure, sub 
o cruce făcătoare de minuni, după ce, bănu- 
ind-o pe nedrept, tatăl încercase s-o ucidă pe 
mamă în același loc. Printr-o minune săvir- 
șită de cruce, mama dispare din pădure şi este 
adusă în casa ei, unde Curtio, care descoperă 
că n-a omorit-o, o găseşte în viaţă alături 
de drăgălaşa lui fiică, Iulia. Băiatul, Eusebio, 
rămăsese lingă cruce şi căzuse în miinile unui 
om de treabă care l-a crescut ; mama îşi amin- 
teşte doar vag că a născut doi copii. Acesta 
este temeiul povestirii, care însă în tragedie 
apare doar ca istoric, prima sinteză, odată cu 
care este dat totul. 


* Închinarea crucii (1634) [n. trad. 
l 


iulia; de aici eyolueaz: j 
lor doi. Acest destin şi nelegiuirile, care ur- 
mează, ale celor doi sint raportate la o rîn- 
duială divină care a vrut ca Eusebio să ră- 
mînă după naștere, lîngă cruce. Totodată este 
introdusă fatalitatea, ce-i drept, nespecitică 
în mod exclusiv religiei creştine, dar cu sigu- 
ranță valabilă și în cadrul ei, că vina tatălui 
se răzbună asupra copiilor pînă la a treia sau 
a patra generaţie (căci şi neamul lui Oedip 
este urmărit. de blestemul tatălui, precum nea- 
mul lui Pelops *, de ororile strămoşilor) ; vina, 
ca .subiectivă, este luată și prin aceasta de 
pe umerii eroului şi este raportată la nece- 


sitate. 


Prima consecinţă a iubirii pentru este 
ea că Lisardo, un frate mai virstnic, cere 
satisfacţie lui Eusebio pentru că el, care nu 
avea un nume şi părinţi, a îndrăznit să intre 
in legături amoroase cu lulia. Lisardo moare ; 
cesta este începutul tragediei a cărei primă 
evoluție, după mai multe incidente, este aceea 
că Iulia se duce la  miînăstire, în vreme ce 
Eusebio, care vrea să-și răzbune suferinţa ne- 
iri fără sfîrşit, devine 


le hoti. In toiul acestei 


mărgini prin nelegit 
căpetenia unei bande c 
decăderi cerul îi trimite pe viitorul mîntuitor 
al sufletului său, pe episcopul Alberto -din 

aţa ŞI care un 


Trident, căruia îi salvează 


făgăduiește în schimb să-i stea alături în cea- 


sul agoniei şi să-i asculte spovedania. 
Eusebio şi Iulia se află amindoi sub pro- 
tecţia aparte a crucii făcătoare de minuni cu 
cărei imagine amindoi sint însemnați pe 
piept de la natură. Eusebio cunoaște puterea 
acestui semn şi a devoţiunii în fața crucii 
care l-a salvat deja din primejdiile cele mai 


Pedepsit prin Atreu, fiul 
trizilor pentru sacrilegiile săvîrșite 


il lui. fn. trad] 


i prin tot neamul 
de către Tantal, 


cumplite. Şi acum acel semn devine hotăritor 
pentru destinul amindurora. Eusebio pătrunde 
noaptea in minăsurea luliei, prin galerii bol- 
tite, pină la chilia ei : dar il vedem iarăşi cu- 
prins in fața ei de o spaimă pe care lulia n-o 
inţelege şi fugind înapoi peste zidul minăstirii 
acolo unde-l aşteaptă tovarâşii lui. Semnul 
crucii este cel pe care-l descoperă pe pieptul 
ei la fel ca pe al său şi care li desparte și o 
salvează pe {ulia de ultima vină a incestului 
şi a încălcării legămintului. Dar acelaşi semn 
o impinge pe lulia către o altă fatalitate. Pen- 
tru că, speriat şi grabit, Eusebio uită să ia 
scara, Iulia, în contuzia pasiunii stirnite, îl 
urmează şi coboară. La o oarecare distanță 
se dezmeticeşte, vrea să se întoarcă, dar între 
timp camarazii lui Eusebio au luat scara; 
acum ea este impinsă în lumea largă în veş- 
minte de călugăriţă şi chiar şi delicata Iulia 
ia acum calea lui Eusebio, răzbunindu-şi su- 
ferinţa şi disperarea printr-o mulţime de crime 
şi nelegiuiri pînă a după o serie de astfel 
de fapte, reuşeşte În sfîrşit să ajungă la Euse- 
bio. in timpul acesta, Curtio porneşte împo- 
triva hoţilor ; într-o luptă confuză, purtată 
încoace şi-ncolo, în care Iulia iși apără iubi- 
tul travestită în bărbat, in cele din urmă 
acesta este grav rănit. Fiind pe moarte tri- 
mite după episcopul Alberto care, urmînd 
parcă o predestinare divină, soseşte şi îi as- 
cultă spovedania, după care Eusebio moare 
împăcat. Şi aceasta se întîmplă tot în locul 
singuratic din pădure, lingă crucitixul care 
i-a ocrotit nașterea, li-a hotărît destinul şi 
care acum îl izbăveşte în clipa morţii. Curtio, 
martor al întimplării, recunoaște locul, îl re- 
cunoaşte pe Eusebio drept fiul său şi o recu- 
noaște pe Iulia i să aa ea îi mărturiseşte 
că în timpul scurt de după fuga din mînăs- 
tire s-a făcut vinovată de cr şi fapte odi- 
oase. Tatăl îsi iartă bl 


tă fiul, dar pe ea o bles- 
temă și vrea s-o omoare; atunci ea îmbră- 
țişează crucea şi o imploră s-o ajute, făgădu 
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se produce 
și este rinduită de 
căruia trebuie să © 


cazul lor să: se 


Q 


fap telor 
uperioare 


gratie unei 


in ir 


Acest lucru este hotări 
ce este esential î 
nevoie nici de 
de o Nemesi 


espeare 


ry 


acă din această pricină la ) 
admirăm, de fapt, numai intelectul” infinit 
> apare ca rațiune prin faptul că este in- 
finit, la Calderon trebuie să recunoastem ra- 
tiunea. Nu sînt doar raporturi reale cele în 
care un intelect impenetrabil plasează reflexul 
unei lumi absolute; sînt raporturi absolute. 
este lumea absolută însăşi. 

Deşi trăsăturile caracterelor sale sînt tra- 
sate cu distincție și cu o neobișnuită acuitate 
și siguranţă, Calderon are totusi mai mică 
nevoje de ceea ce este caracteristic, pentru 
că înfățișează un destin mai adevărat. 

Dar la fel de mult trebuie să-l lăudăm pe 
Calderon în privinţa formei interioare a com- 
poziției. Dacă raportăm opera citată la crite- 
riul suprem, acela că intenţia artistului trece 
în opera însăși, că este cu totul uña cu ea si 

tă, la rîndu-i, tocmai 


nu poate fi recunoscută 
datorită acestei posibilităţi de a fi recunoscută 
în mod absolut, Calderon poate fi comparat 
în această privință doar cu Sofocle. 

La Shak 
litatea de a recunoaşte intenţia ca atare se 
bazează numai pe caracterul lui impenetrabil ; 
Calderon este cu totul pu pi privim 
intenție; sale, ba chiar nu 


ă el însuși, aşa cum o face 


sare obiectivarea si imoosibi- 


pînă în străfunr 


arareori 0 expr 
frecvent Sofocle, si totusi ea este atit de con- 


topită cu obiectu 
ie, aşa cum 
dar ea nu 


premă sh 


xespeare: 


trată și cu toate 


la o reprezent: 


închipuie 


indestruc- 


rat sacră. 


rațională, 


literatura 


Principiile 
tost cuprir 


frumusete. 


Fără să respecte regulile antice, a condensat 
ctiunea ; drama lui este mai dramatică şi, de 
aceea, chiar mai pură. In cadrul acestei forme, 
el reprezintă Întotdeauna modelarea pură ală- 
turi de culoarea cea mai intensă, astfel încît 
forma şi conținutul se întrepătrund în modul 
cel mai intim atit în ansamblu, cit şi în detaliu, 
mergind pînă la alegerea măsturii silabice. Moti- 
vația nu este neglijată, dar nu se relieiează 
in mod deosebit; ea esie parte integrantă a 
organizării intregului din care nu se poate 
inlătura nimic şi căruia nu i se poate adăuga 
nimic. În cadrul întregului, ea este întemeiată 
mereu pe predestinare, cu toate că în parti- 
cular se poate înfăţişa: a) drept hazard ca 
atunci cind lulia nu mai găseşte scara, b) drept 
ceva moral, pentru că răzvrătirea ei sufle- 
iească impulsivă o impinge către nelegiuire ; 
dar şi în mod cu totul absolut prin apariţia 
și reapariţia preotului. 
in fine, ceea ce îl avantajează pe Calde- 
ron graţie lumii superioare pe care îşi inte- 
meiază literatura este faptul că iertarea se 
realized odată cu păcatul, iar Paan ă cu dife- 
rența se produce în mod nemijlocit și necesi- 
tatea. El tratează miracolul din religia sa ca 
pe o mitologie de netăgăduit, iar credinţa în 
aceasta, drept invincibilul caracter divin al 
convingerii morale. Prin aceasta, Eusebio și 
iulia sînt salvați, iar iertarea lui Eusebio, 
căreia tatăl este pus să-i dea glas în cuvinte 
de o simplitate într-adevăr antică : 


ii, 


„Nu, nu ești pradă a neferici 
Tu, fiul meu prea iubit, 
Care, la tragicu-ţi sfîrşit, 

Cu o astfel de glorie ai fost răsplătit“ —, 
această iertare  alină, precum sfîrşitul lui 
Oedip sau soarta de pe urmă a Antigonei. 
Tre cînd de la tragedia modernilor la come- 
ie poate fi amintită, fără îndoială, în chipul 
el mai potrivit cea mai de seamă creaţie a 


Ce 
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ti SS Pai m] r A v 
germanilor, Faust de Goethe. Este însă greu 
i pa i] pe . T 

Ge motivat in mod suficient de convingător 
aprecierea asupra spiritului întregului pe baza 


a ceea ce detinem pină acum din această operă. 
Astfel, opinia comună despre Faust ar fi foarte 
surprinsă de afirmația că această creație este, 
în intenție, cu muit mai mult aristofanică de- 
cit tragică. 
Ma mu oeo de 
cel r s] l 
ţii, în măsura în care cred că-l 


aceea, să indic punctul 
a acestei crea- 


xistă un destin : 


ui ca individ este 


gui rsului şi al na- 
turii i Subiec- 


de infinit 
endinţă 
estiată. O con- 


Aceasta este ca Şi O 


tul ca subiect nu po: te avea 
ca infinit, i 
necesar l 
tradiciie veşni potență 
mai ideală a destinului ce se află aici în opo- 
ziție și în luptă cu subiectul nu mai puţin 
ca în cazul acţiunii. suprimată se 
poate exprima aici în două direcți, iar con- 
ilictul poate căuta o dublă soluţie. Punctul 
de plecare îl constituie setea nesatistăcuţă de 

privi lucrurile în intimitatea lor şi de a se 
bucura, ca subiect, de aceasta, iar prima di- 
recie este aceea de a ostoi prin visare pofta 
iară saţiu, făcînd abstracţie de țelul şi masura 
rațiunii, aşa cum se spune Într-un pasaj din 
Faust : 


subiectul constituie o 


Armonia 


„Da, scuipă pe Știință și Raţiune, 
Pe nalta torță-n omeneştii mii iti; 
Părintelui minciunii te supune. 


Cu vrăji şi cu iluzii sä te minti, 
pi-al meu, fără condiții, ai să fii că 


ele acestea, a şi cele din citatul următor, 
e Mefisto ARE 1851—18; 

parține lui tefa Aug. Doinaş — vezi 
the, Faust, Bucureşti, Edit, Y nivers, 1982. [n. trad.] 


sint rostite di 
Traducerea 


Goe 


soluție a năzuinţei nesatisfăcute a 
aceea de a se arunca in lume, 
de a purta durerea şi fericirea pămintească. 
Si în această direcţie, deznodămintul este ho- 
snol, şi aici este veşnic imposibil 
ă devii, ca finit, părtaş la infinit; ceea ce 
spune în cuvintele 


Cealaltă 


Lui, spirit i-a fost hărăzii de soartă 
„Lui, spirit st hărăzit de soartă, 
Ce, nesupus, mereu nainte-l poartă, 
Ce, nesupus, mereu nte 

Și-ale cărui porniri, mult prea zglobii, 
Intrec teluricele bucurii. 

Prin viaţa furioasă-l voi abate, 

Prin ste arpa lipsă de însemnătate, 

să | ge amă 


să jinduie gï să se fringa. 


Si-un strop de-nviorare să n -atingă.« 
aceste două direcţii sint 
degrabă, reunite în 
încît dintr-una re- 


in Faust de Goethe, 

reprezentate sau, mai 

mod nemijlocit în așa fel, 
ută și cealaltă. 

În virtutea dramaticului, accentul a tre- 
buit sa pe a doua direcţie, întilnirea unui 
asemenea spirit cu lumea. Atit cit putem cu- 
nde. această creaţie, recunoaştem clar fap- 
tul că Faust trebuie să urmeze această di- 
trecînd prin tragicul cel mai înalt. 
pia întregului, senină chiar în 
j inițial, adevărul năzuinței eronat di- 
rijate, autenticitatea aspirației spre viaţa cea 
mai înaltă ne fac să ne aşteptăm deja la fap- 
tul că disputa se va rezolva într-o instanță 
superioară, iar Faust se va împlini ridicîndu-se 
in sferele superioare. 


Dar conce 


proiectul 


tă, creaţia în discuţie are, 
părea, o semnificație cu 
adevărat şi este în mult mai mare 
măsură comedie A este divină mai mult în- 
ort cu opera lui Dante. 


În ace 
oricît de 


ir-un sens poetic în rag 


Vezi ediţia românească, versurile 1856—1865. 


[n. trad.] 


Viaţa destrăbălată în care se avintă Faust 
devine pentru el, contorm unei consecinţe ne 
cesare, intern. Prima purificare de chinurile 
cunoașterii și ale imaginaţiei greșite va trebui 
să constea, potrivit intenţiei senine a întregu- 
lui, într-o iniţiere în principiile diavolești ca 
fundament propriu-zis al perspectivei cumpă- 
nite asupra lumii, iar împlinirea, în aceea că 
Faust contemplă esenţialul şi învață să se 
bucure de acesta prin înălțarea deasupra lui 
Însuşi și a ceea ce este neesenţial. 

Chiar și această mică parte, care mai de- 
grabă ne lasă să bănuim parţial decit să cu- 
noaștem natura creaţiei, dovedeşte că aceasta 
este o operă originală pe de-a-ntregul și în 
orice privinţă, comparabilă doar cu sine însăși, 
subzistînd în sine însăși. Tipul de destin este 
unic și ar putea fi pomenit ca o nouă invenţie, 
dacă n-ar exista într-o anumită măsură în ca- 
drul tipului german și, prin urmare, n-ar fi 
reprezentat la origine chiar prin personajul 
mitologic al lui Faust 

Prin acest conflict specific, început în pla- 
nul cunoașterii, creaţia a dobîndit latura ei 
Ştiinţifică, astfel încît, dacă vreun poem poate 
fi numit „filozofic“, acest titlu trebuie adău- 
gat doar Faust-ului goethean. Spiritul minu- 
nat în care se îmbină profunzimea filozofului 
și forța poetului de excepţie, a deschis cu 
această creaţie un izvor veşnic proaspăt al 
științei, singur capabil să întinerească știința 
din această epocă, să-i confere prospeţimea 
unei vieți noi. Cine vrea să pătrundă în ade- 
văratul sanctuar al naturii, să se apropie de 
aceste sunete dintr-o lume superioară și să 
asimileze din fragedă tinereţe forţa care por- 
nește din această creaţie, ca niște raze dense, 
și mișcă intimitatea lumii. 


Faust-ul goethean ar putea fi numit o comedie 
modernă în stilul cel mai înalt, plăsmuită din 
întreaga substanţă a epocii. Asa cum tragedia 
trăiește în eterul moralității publice, tot astfel 
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media respiră aerul libertăţii publice. Odată 
u lumea modernă a dispărut viaţa publică; 
latul a fost eclipsat de biserică, precum în ge- 
re realul, de ceea ce este ideal. Doar în ca- 
ricii a mai existat o viaţă obştească ; 
xedia s-a putut dezvolta numai din ea, din 
itualurile, sărbătorile, activităţile publice, pre- 
uim și din mitologia ei. De aceea, primele co- 
edii au fost reprezentări ale istoriei biblice, 
n care diavolul juca în mod obișnuit rolul bu- 
lonului ; acestea au fost numite Autos sacra- 
ntales * în Spania — probabil întiia lor pa- 
rie, unde s-au păstrat pînă în veacul trecut. 
Pe acest tip de comedie se baza muza lui Cal- 
deron, cel care este la fel de mare în comedie 
1 și în tragedie și care s-a inspirat aproape 
) a doua specie s-a 


|] ul bise 


Y7, 


umai din aceste subiecte, ( 


instituit din prima, comediile cu sfinți ; sînt 
puțini care să nu fi fost aduși pe scenă. Şi în 


astă specie, Calderon este maestru. — Trece- 
rea de la această lume ideală către cea comună şi 
reală au făcut-o în Spania mai întii piesele 
pastorale, iar Shakespeare, se poate spune, a 
refuzat operei și epocii acel tărim superior și 
si-a creat pentru comedie o lume romantică, 
pe de-a-ntregul proprie, într-o oarecare mă- 
sură chiar o lume pastorală, dar de o culoare, 
o forță si o plinătate cu mult superioare. Şi 
aici individul a trebuit să intervină si să-şi 
creeze lumea ce nu-i fusese dată. Ce poate fi 
mai specific şi mai departe de ceea ce este 
convenţional decit lumea din Cum vă place, 
din Cum vreți să-i spuneți ** s.am.d.? Într-o 
singură operă, Comedia erorilor, Shakespeare 
a tratat un subiect cunoscut, dar l-a potenţat 
si a sporit confuzia. Ca și Shakespeare, acolo 
unde conţinutul comediei se bazează pe o pură 


(în span., auto = act) este 


Auto-ul sacramenta | 
dramă, „un mister“ într-un act şi are un conţinut 
lie sau legendar. A fost reprezentat din sec. XII 
III la sărbătorile religioase. — [n. trad.] 


: Subtitlul cunoscutei comedii A douăsprezecea 
apte [n. trad] 


născocire, Calderon a admis ca tărîm si o 


ume 


] 
De 
i 
i 


romantică, numai că în raport cu Shakesy 
el a avut avantajul națiunii și al realității, ven- 
tru că în Spania din epoca lui Calderon mai 
exista un mod de viață publică — cel puţin pe 
latura romantică —, jar eroii săi, oricît de ro- 
mantici par ca aspect, aveau totuși drept fun- 
dal și moravurile vremii, și viața lumii de 
atunci. 


are 


Aşa cum în tragedie, mai întîi, francezii au 
pus în locul lumii ideale, la care nu se pot 
ridica, lumea ideală răsturnată — cea conven- 
țională —, tot astfel și în comedie, iar influ- 
ența lor a copleșit, de fapt, pe de-a-ntregul 
adevărata comedie absolută, aceea care se în- 
temeiază pe aspecte publice. Nu pentru că 
spaniolii n-ar fi cunoscut chiar alături de pie- 
sele de caractere şi pe cele de intrigă, ai căror 
adevăraţi născocitori sînt, degrabă, chiar 
ei, dar acestea se întemeiază pe o viaţă roman- 
tică. Cele ale francezilor se întemeiază pe viața 
obștesc-socială sau familială, după cum ei au 
născocit și comedia lacrimogenă. În afara pri- 
melor imbolduri, încă adevărate si viguroase 
ale unei comedii tot de sorginte religioas 
pentru care stau dovadă mai multe piese £ 
lui Hans Sachs, în care religia este tratată fără 
batjocură, dar în chip paradoxal, iar miturile 
biblice sînt tratate în mod comice —, după 
aceste prime imbolduri și după ce aici pro- 
testantismul a adus prejudicii caracterului pu- 
blic al vieții religioase, Germania a trăit 
aproape numai din pradă străină, iar sin- 
gura născocire de proporții specific germană 
rămine aceea de a fi dat în creaţiile domestice 
tonul cel mai de jos al filistinismului si al spi- 
ritului casnic, precum și de a fi expus cu mare 
naturalețe în comediile obisnuite infamia con- 
ceptelor morale dominante şi a generozitătii 
josnice, iar pentru această rusine a teatrului 
german nu rămine nici o mîngîiiere decit. even- 


tual, faptul că alte naţii au alergat cu lăcomie 
după acest reziduu german. 


Tendinţa de întoarcere a artei 


cuvîntului spre arta plastică 
prin muzică, cînt şi dans 


După ce s-a ajuns în dramă, potrivit celor 
două forme ale ei, la totalitatea maximă, arta 
cuvîntului se poate reorienta doar către cea 
plastică, şi nu se poate constitui singură mai 
departe. 3 

Odată cu cîntul, literatura 'se reîntoarce 
către muzică, odată cu dansul, către pictură, 
in parte în măsura în care acesta este balet, 
în parte în măsura în care este pantomimă, iar 
odată cu arta dramatică, care este o sculptură 
vie, literatura se reîntoarce către sculptura 
propriu-zisă. 

Pentru că, aşa cum am spus, aceste arte 
iau naștere printr-o reorientare de la arta cu- 
vintului către cea plastică, ele constituie o sferă 
aparte de arte secundare, pe care cred că se 
cuvine numai să le amintesc în cadrul con- 
strucţiei noastre, pentru că legile lor, ca ale 
unor arte compuse, provin din legile celor din 
care sînt compuse, și pentru că ceea ce nu 
poate fi înțeles la ele în acest mod se bazează 
doar pe reguli de ordin empiric și tehnic, care 
se exclud de la sine din construcţia noastră. 

Mai remarc doar faptul că perfecta îmbi- 
nare a tuturor artelor, reunirea literaturii şi 
muzicii prin cînt, a literaturii şi picturii prin 
dans, constituie ea însăși, ca o nouă sinteză, 
fenomenul teatral cel mai compozit, cum a fost 
în antichitate drama, din care ne-a rămas doar 
» caricatură, opera, ce ne-ar putea readuce cel 
mai degrabă, într-un stil mai înalt și mai no- 
bil, atît în privinţa literaturii, cît şi a celor- 
lalte arte participante, la reprezentaţia dramei 
untice corelate cu muzica și cîntul. 

Muzica, dansul, cîntul, ca și toate tipurile 
dramei, trăiesc și se corelează doar în planul 
vieţii publice. Acolo unde aceasta dispare, nu- 
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poporul in locul dramei reale şi exterioare la 
care participă, sub toate formele sale, intregul 
popor ca totalitate politică sau morală. Această 
dramă ideală este slujba religioasă, unicul tip 
de activitate cu adevărat publică a epocii mo- 
derne; dar chiar și ea a fost ulterior foarte 
limitată și redusă. 


mai o dramă interioară, ideală. mai poate reuni | 


DESPRE RELAŢIA 
ARTELOR PLASTICE 
CU NATURA 


Notă introductivă și traducere de 
GABRIEL LIICEANU 


NOTĂ INTRODUCTIVĂ 


Discursul Despre relația artelor plastice cu na- 
tura a tost numit de Xavier Tilliette, unul din- 
tre cei mai de seamă comentatori ai operei lui 
Schelling, „cea mai bună introducere În filo- 
zofia estetică a lui Schelling“.* Structura oare- 
cum liberă a lucrării, complet diferită de re- 
teaua strînsă a deducțiilor și de jocul de 
simetrii conceptuale din Filozofia artei, se ex- 
plică prin caracterul ei ocazional. Ea a fost 
compusă pentru a fi citită, cu prilejul zilei 
onomastice a regelui Bavariei, la 12 octombrie 
1807, în ședința de aparat a Academiei Bava- 
reze prezidată de Jacobi şi în prezența unui 
public numeros. Lectura acestui discurs a avut 
un succes imens. Există mai multe mărturii 
de epocă în acest sens, dintre care cea mai 
elocventă este relatarea Carolinei Schelling 
către Luise Gotter : „Schelling a vorbit cu o 
demnitate, cu o fermitate virilă și cu un entu- 
ziasm care i-au fascinat deopotrivă pe prieteni 
și inamici. Mai multe săptămîni după aceea, 
la curte și în oraş, nu se vorbea decît despre 
discursul lui Schelling.** 


* Xavier 'Tilliette, Prefaţa Schelling, Tart et les 
artistes la volumul F. W. J. Schelling, Textes esthé- 
tiques, Klincksieck, Paris, 1978; P XAXIT. 

** Caroline. Briefe aus der Friihromantik, Leip- 
zig 1913, II, 511 (apud Tilliette, op. cit, p. XXXI). 
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Cum se explică acest succes ? Și astăzi un 
lector cît de cît avizat poate recunoaște sursa 
aproape a fiecărei idei din discurs tă în 
parte, ceea ce, se presupune, era mu a 
lesne pentru auditorii lui Schelling, fami iari- 
zați cu ideile estetice din epocă în mai mare 
măsură decît sîntem noi astăzi. Dar Schelling, 
acest „geniu al amalgamului“, realizează aici 
o extraordinară sinteză a elementelor care pînă 
atunci pluteau dezarticulate în conștiința cul- 
turală a epocii. Raportul artelor plastice cu 
natura era marele loc comun de la care pornea 
orice discurs despre artă, dar nicăieri el nu 
fusese tratat cu atita rigoare, cu un asemenea 
simt al nuanței și cu atîta capacitate de sub- 
ordonare a detaliilor unei idei centrale. Deta - 
liile ideatice — uşor de recunoscut la Winckel- 
mann, Lessing, Moritz, Schiller, Goethe — nu 
crau noi, dar întregul era. Să încercăm în con- 
tinuare să refacem, într-o variantă analitică, 
destfăsurarea ideilor în structura de ansamblu 
a discursului. 


1. INTRODUCERE 

MODUL DE PUNERE A PROBLEMEI 

— Există obiecte care „trebuie înălțate cu 
ajutorul elocvenţei“ și altele care, dimpotrivă, 
fiind „prea înalte“, trebuie să devină hees 
bile „prin modul în care sint prezentate d rta, 
in schimb, înaltă fiind, este simultan repre- 
zentată. În artă, deci, ideea înaltă este dată u- 
tuitiv. Această natură specifică artei trebuie să 
constituie punctul de pornire pentru orice 
teorie privitoare la ea. 
i E Fand intuitivă şi re-prezentati ă, arta 
isi are originea în imitație, în imitarea naturii. 
Toţi artistii se străduiesc să imite natira “Dai 
ci nu posedă un concept clar despre esenia 
obiectului imitat, despre esența naturii. Ne-am 
aştepta ca acest concept să le fie oferit de e 
perții domeniului și de ginditorii care "e 
lectat asupra fenomenului artistic, Dată tiinc 
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insă „mai marea inaccesibilitate a naturii“ 
deci a obiectului imitaţiei, teoreticienii au pre- 
ferat să pornească de la termenul subiectiv al 
relaţiei, deci de la „considerarea sufletului“ 
(și nu de la o „știință a naturii“). Pentru ar- 
uşti, aceste teorii s-au dovedit „insuficiente“ : 
pentru „practica artistică“, ele sînt total ste- 
rile“. ğ - 

Aici se face simțită intenția întregului dis- 
curs : a oferi o teorie convingătoare despre 
originea și natura artei pornind de la o știință 
a obiectului imitat (natura), numai o asemenea 
teorie putînd deveni operativă în sfera prac- 
ticii artistice. Punctul de pornire este asezat 
intr-o proiecţie raţionalistă : o temeinică lä- 
murire a obiectului etern al artei — natura — 
ar putea oferi un ajutor pentru artist în crea- 
ţia sa: el ar ajunge să știe ce are de imitat, 
care este obiectul pe care el îl manipulează pe 
parcursul practicii artistice. Subiacent, se face 
auzită credinţa lui Schelling că artistul are de 
profitat de pe urma teoreticianului, în măsura 
in care acesta poate afla mai mult despre 
obiectul pe care celălalt îl face în absenta unei 
cunoașteri a esenței lui. Pe scurt, discursul lui 
Schelling implică presupoziția că teoreticianul 
știe mai mult despre artă decit artistul însusi 
__—— Cei doi termeni pe care-i presupune elu- 
cidarea esenței artei sînt natura, pe latura 
obiectului creației, şi sufletul, pe latura su- 
biectului creator. Schelling ja ca punct de ple- 
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care teoretic al considerațiilor sale o definitie 
„străveche“ care a fost dată artei plastice : 
arta plastică trebuie să fie „o poezie mută“. 
(Formula îi aparține lui Simonide, citat de 
Plutarh (De gloria Athenienium, 3) în felul 
următor : „Simonide numeste pictura poezie 
mută, iar poezia, pictură grăit are“.) Cum tre- 
buie înțeleasă expresia „poezie mută“ ? 

Asemenea oricărei arte, arta plastică pre- 
supune relația cu sufletul : ca și poezia, deci 
arta plastică exprimă „ginduri spirituale, con- 
cepte“ ce își au obîrsia „în suflet“. Însă această 
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exprimare este „mută“ în măsura în care arta 
plastică 'nu apelează la cuvinte ci, participind 
la mutismul naturii, ea utilizează plăsmuirea, 
configuraţia vizuală (Gestalt), forma, produsul 
ci final fiind o operă sensibilă (sinnliches 
Werk). Arta plastică este, deci, prinsă în dia- 
lectica raportului dintre suflet și natură. 
Esenţa ei „poetică“ o leagă de- suflet, mai pre- 
cis de o idee cu geneză afectivă: esența ei 
„naturală“ o leagă de „forţa productivă“ (her- 
vorbringende Kraft) de tipul naturii : ea pro- 
duce forme, structuri de sine stătătoare. 

lată de ce o teorie a artei plastice care să 
fie simultan „satisfăcătoare pentru intelect“ 
(deci care să explice în chip adecvat esența 
artei plastice) și eficace pentru practica artis- 
tică trebuie să pornească de la acest punct de 
vedere : arta plastică este o legătură activă 
între suflet și natură, și esența ei nu poate fi 
surprinsă decit în centrul viu situat între 
acestea. 


2. CE ÎNSEAMNĂ PENTRU ARTA 
PLASTICĂ „A IMITA NATURA“ ? 


Toate teoriile moderne au pornit de la prin- 
cipiul că arta trebuie să imite natura. Numai 
că acest principiu se dovedește vid pentru ar- 
tist, atita vreme cît „natura“ are tot atitea 
sensuri cite sînt modurile de viață prin care 
se ajunge în contact cu ea : 1. Natura ca un con- 
slomerat de obiecte ; 2. Natura ca temei (pă- 
mîntul) pentru hrană și mijloace de trai; 
3. Natura ca forţă originară care creează toate 
lucrurile din ea însăşi. 


Imitaţia înțeleasă pe linia formelor. 
Neajunsul ei 


Cînd principiul imitării naturii avea în vedere 
cel de al treilea sens în care putea fi înțeleasă 
natura, el dobindea, dintr-o dată, o semnifica- 
ție înaltă. Însă felul în care era gindit și de- 
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terminat acest principiu depindea de stadiul 
ştiinţelor din vremea cînd a luat el naștere. 
In acel stadiu, științele nu aveau acces la spi- 
ritul naturii ca principiu viu şi activ al aces- 
teia. Drept care, lipsită de acest element în- 
sufleţitor, natura rămînea un conglomerat de 
forme moarte, iar a imita natura ca forță 
etern-creatoare revenea la a imita produsele ei 
şi nicidecum esenţa vie care acţiona în toate 
aceste produse. 

Determinat pe această linie, principiul imi- 
tării naturii ridica o problemă specială: ce 
anume din universul naturii trebuie să imi 
artistul ? Doar obiectele frumoase, a fost ri 
punsul, iar din acestea doar frumosul pur, de- 
săvirsitul. Această recomandaţie implica însă 
recunoașterea faptului că în natură frumosul 
e amestecat cu uritul și des Il cu 
săvîrșitul. Nedeterminarea inițială a principiu- 
lui imitării revine acum pe altă treaptă : cum 
poate fi distins frumosul de ceea ce nu este 
frumos pentru a fi imitat? Forma vidată de 
spirit nu poate oferi un răspuns la această în- 
trebare, ba chiar, luată drept model, ea îşi oferă 
mai lesne defectele decit calitățile. Mergind în 
această direcție, artistul ajunge în chip firesc 
să imite uritul, și nu frumosul. Desăvirşirea 
unui lucru este „viaţa care creează în el“ (501), 
iar cînd acest lucru este perceput fără sufletul 
lui, desăvîrşirea ni se refuză. Astfel conceput, 
principiul imitării naturii s-a dovedit insufi- 
cient. 


wvîrși vede- 


Momentul Winckelmann. 


Sufletul si forma în dezbinarea lor 

Ce modificare a suferit principiul imitării, 
odată cu reintroducerea de către Winckelmann 
a sufletului în artă ? Avînd în vedere arta an- 
tică, Winckelmann a afirmat că scopul artei 
nu este să imite natura, ci să o depășească prin 
crearea unei naturi ideale în care se manitestă 
un concept spiritual. Arta greacă obținuse deja 
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frumuseţea formelor și o obținuse ridicîndu-se 
deasupra realităţii. 

Insă în felul acesta s-a modificat oare prin- 

cipiul imitației în esenţa lui ? Cituși de puţin. 
Așa cum în cazul naturii, principiul imitaţiei 
nu avea în vedere elementul însufleţit — pro- 
ducător al naturii, ci produsele ei în nemijlo- 
cirea lor neînsutlețită, la fel? acum, el are în 
vedere formele ideale ale artei eline în exte- 
rioritatea lor și nu spiritul care le crease. „Aşa 
se face că acele forme ideale nu au putut 
prinde viață prin nici o cunoaştere pozitivă a 
esenței lor; şi dacă formele realității erau 
moarte pentru privitorul mort, nu mai puţin 
moarte erau, la rindul lor, si cele ideale ; dacă 
formele realităţii nu puteau produce nimic de 
sine stătător, atunci nici cele ideale nu erau ca- 
pabile s-o facă. Obiectul imitaţiei s-a schimbat, 
imitaţia, însă, a rămas. Locul naturii l-au luat 
acum sublimele opere ale antichităţii, cărora 
invăţăceii se străduiau să le împrumute forma 
exterioară, nu însă şi spiritul care le dădea 
viață“. (502) 
Insă teoria lui Winckelmann a avut şi alt 
rezultat în sfera creaţiei artistice. Accentul pus 
pe suflet şi pe idealitate, deci pe un element 
situat dincolo de material, i-a făcut pe artiști 
să se concentreze asupra spiritualului în dauna 
corporalului. „Dacă mai înainte exersarea artei 
dăduse naștere la corpuri lipsite de suflet, 
acum această perspectivă propovăduia numai 
misterul sufletului, nu şi pe cel al corpului“. 
(502) 

În efectele ei ultime, teoria lui Winckel- 
mann, a polarizat termenii raportului, ratind 
inteza finală dintre material și spiritual. Ele- 
nentele operei au apărut în separaţia lor : pe 
de o parte „frumuseţea ce se află în concept 
i care decurge din suflet“ (spiritualul), pe de 
uta „frumuseţea formelor“ (materialul). Teo- 
ria nu obţine astfel „centrul viu“, singurul de 
lu care pornind, arta poate crea „sufletul 
laolaltă cu trupul... ca dintr-o unică suflare“, 


Winckelmann nu a explicat „felul în care pot 
lua naştere formele pornind de la concept“. (203) 

Lui Winckelmann îi revine, totuşi, meritul 
de a fi scos producţia artistică din stera libe- 
rului arbitru, instituind un paralelism între 
seria operelor naturii și cele ale artei. „Lui 
mai întîi i-a venit ideea de a considera operele 
artei după felul de a fi şi după legile opere- 
lor eterne ale naturii...“ (504) 


Pasul dincolo de formă 
și cele două tipuri de ştiinţă 


Problema care stă acum în fața teoriei artei 
este următoarea : nu cum anume trebuie să 
imite arta natura în formele în care ea se 
închide, ci cum să contopească ea forța spi- 
ritului nostru cu forţa care se manifestă în 
lucruri. Forma naturală apare în primă in- 
stanță ca un principiu de închidere : ca atare, 
forma trebuie mai întîi să fie învinsă dacă 
vrem să avem acces la „sufletul“ ei, la prin- 
cipiul ei activ. Arta nu poate dobîndi o formă 
convingătoare şi frumoasă — ceea ce inseamnă 
mereu „vie“ — decit sub chipul unei redobîn- 
diri, deci după ce misterul nașterii și vieţii 
unei forme naturale a fost elucidat. Pentru a 
fi imitate, formele dure în care natura se în- 
chide trebuie mai întii dizolvate spiritual. „Tre- 
buie să trecem dincolo de formă pentru a o 
putea redobindi pe ea însăși, limpede, vie și 
simțită cu adevărat.“ (505) 

Însă cum poate fi surprinsă în chip viu 
această „esenţă conținută în formă“ (das We- 
sen in der Form)? Un asemenea lucru nu este 
cu putință decit dacă între elementul cunos- 
cut și cel cunoscător există o identitate de na- 
tură. În natură trebuie să existe spirit, con- 
cept, intelect, cunoaștere, știință pentru ca na- 
tura să poată răspunde efortului nostru de 
cunoaștere. „„...Incotro tinde întreaga cercetare 
a naturii dacă nu înspre a găsi chiar știință în 
ea ? Căci acel ceva în care nu ar exista inte- 
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lect, nu ar putea constitui la rîndul lui un 
obiect de cunoaștere pentru intelect, iar ele- 
mentul însuși lipsit de cunoaştere nu ar putea 
fi cunoscut.“ (505) i 


Numai că, între ştiinţa prin care acționează 
natura şi cea a omului există o diferență fun- 
damentală : în natură, fapta și conceptul ei 
implinirea proiectului și prăiectul însuși sînt 
despărțite, in timp ce la om, prin reflexie, ele 
sînt unite : autorul faptei şi cel al proiectului 
care stă la baza ei sînt una și aceeași persoană. 
Natura, în schimb, îsi obţine formele în lu- 
mina unui concept şi al unui spirit de care 
ea nu este conștientă. Armonia aștrilor, cîn- 
tecul păsărilor, realizările arhitecturale ale 
unor vieţuitoare sînt, toate, dominate de un 
concept și de un spirit superior pe care, însă 
acesta le obţine orbește. i 


Trecerea de la concept la întruchipare, 
de la suflet la corp 


ișadar, orice lucru din natură este precedat 
le un concept etern care se naşte într-un in- 
¿elect infinit. Însă cum se trece de la concept 
la lucrul realizat ca atare? Prin știința crea- 
toare (schaffende Wissenschaft). Stiinta crea- 
toare apare astfel ca un atribut al intelectului 
infinit şi, ea este tot atit de inerentă acestuia 
pe cît de inerentă este apariția conceptului în 
intelectul finit. Ecuația pe care o instituie na- 


tura — de la intelect pînă la lucrul întruchi- 
pat — este, deci, aceasta: intelect infinit — 
concept — știință creatoare — lucru realizat. 


Acestei serii ii răspunde în lumea artei, în- 
tr-un paralelism desăvîrşit, următoarea ecua- 
tie : artist — ideea frumusetii nonsensibile — 
şttintă creatoare — operă de artă. Problema 
imitației se transformă acum într-una a par- 
tcipăru : artistul participă prin intelectul său 
la intelectul infinit şi la spiritul creator al 
acestuia, iar prin opera de artă, la eficacitatea 
naturii. 
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Conștient și inconștient 
în creația artistică 


Ştiinţa creatoare, prin care artistul trece de 
la ideea frumuseţii nonsensibile la opera de 
artă, este eficace artistic numai dacă îmbină ac- 
tivitatea conştientă cu o forță inconștientă (eine 
benvufitlose Kraft). Dacă o operă de artă nu 
poartă pecetea acestei „ştiinţe inconștiente“, ea 
nu se poate desprinde de cel ce a produs-o, 
pentru a-şi dobîndi o viață de sine stătătoare. 
De asemenea, numai prezenţa acestei forțe in- 
constiente conferă operei „acea realitate inco- 
mensurabilă prin care ca apare asemeni unei 
opere a naturii“. (507). Activitatea conştientă în- 
zestrează opera cu „cea mai mare claritate a 
intelectului“ : cea inconștientă îi asigură auto- 
nomia (independența de creator) și realitatea 


incomensurabilă. 


Initiala îndepărtare față de natură 


si finala întoarcere la ca 


Am văzut că în natură „conceptul însuflețit“ 
functionează doar în chip orb. Dacă în artist 
el ar acționa la fel, atunci artistul ar fi un sim- 
plu mediu al acestui concept, iar operele de 
artă ar fi de fapt produse ale naturii. Iarăşi, 
dacă în chip deliberat artistul ar vrea să se 
supună orbește produselor naturii, repreducin- 
du-le întocmai, el ar produce duplicate ale aces- 
tora, simple „măşti“ neînsufleţite. 

Dacă vrea să creeze ceva viabil, artistul este 
atunci obligat „să se îndepărteze de produs sau 
de ființa creată, însă numai pentru a se ri- 
dica la forţa creatoare şi pentru a o surprinde 
spiritual“. (507) Dar această modalitate a in- 
depărtării de natură reprezintă totodată o în- 
toarcere la ea : căci odată cu accesul la spaţiul 
din care izvorăşte creaţia, la „imperiul concep- 
telor pure“ în care işi are originea ființa creată, 
el o redobîndește pe aceasta „cu ciştig inmiit”. 
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Motivul concurării spiritului creator şi cel 
al păşirii dincolo de forma produsului creat a 
apărut acum din nou: „Artistul trebuie, desi- 
gur, să tindă să egaleze acel spirit al naturii 
care este activ în interiorul lucrurilor prin 
formă şi configurare şi care vorbește prin sim- 
boluri, şi doar în măsura în care, imitindu-l, el 
îl dobindește pe acesta în chip însufleţit [se 
poate spune că] el însuși a creat ceva autentic“. 
În felul acesta este dezlegat şi misterul frumu- 
seţii. Forma nu este frumoasă prin ea însăşi 
(ca dovadă, „forma frumoasă“ care, imitată în 
exterioritatea ei, este lipsită de „frumusețea în- 
treagă“), ci prin elementul situat în afara ei. 
„Acel ceva prin care opera sau întregul sînt 
propriu-zis frumoase nu mai poate fi formă. 
El este dincolo de formă, este esenţă, este ceva 
general, este privire și expresie a spiritului ce 
sălășşluieşte în natură (des innewohnenden Na- 
turgeistes).* (508) 


Sensul idealizării naturii in artă 


Cerinţa tradiţionalei idealizări a naturii în artă 
se bazează pe ideea unei insuficiente a realu- 
lui : realul este opus adevărului, frumuseţii și 
binelui. Contradicţia în care întră acest postulat 
este următoarea : cum să înalți și să idealizezi 
ceva care trebuie suprimat și negat? Şi acea- 
sta în condiţiile în care, în același timp, tre- 
buie să te supui naturii şi să rămii în urma ei. 

Dacă frumuseţea nu poate fi căutată în 
afara fiinţei desăvirşite, inseamnă că arta tre- 
buie, oricum, să reprezinte ceea ce există cu 
adevărat în natură. Dar ce există cu adevărat 
în natură ? Comparată cu viaţa care străbate 
materia în natură, orice statuie rămîne neînsu- 
flețită : ea nu respiră, nu, are căldura sîngelui 
ete. Dar este oare acesta adevărul pe care tre- 
buie arta să-l reprezinte ? Această trecere şi 
această devenire a materiei care sfirşeşte în- 
totdeauna cu o disoluţie ? Dacă acesta este rea- 
lul pe care trebuie arta să îl reprezinte, atunci 
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ea ajunge să reprezinte inexistentul ca inexis- 
tent. De aici şi senzaţia că, atunci cind o face, 
ea nu obţine decit existenţe fantomatice. 

În natură, fiecare fiinţă cunoaşte însă un 
moment al desăvirşirii ei, o clipă în care fru- 
museţea ei este cu adevărat împlinită. „În 
această clipă ea este ceea ce este în întreaga 
eternitate ; în afara acestei clipe, ei nu-i re- 
vine decît devenirea şi trecerea“. (509) O operă 
în care guvernează conceptul este o operă care 
înfăţişează fiinţa în această ipostază a eterni- 
tăţii şi numai o asemenea operă este capabilă 
să ne transpună în lumea cu adevărat reală. 
Idealizarea naturii în artă va trebui înţeleasă 
acum în sensul că „singurul element însufleţi- 
tor în lucruri este conceptul, în vreme ce orice 
altceva este inconsistent, simplă umbră de- 
şartă“. (509) 


Forma ca expresie a esenței 
si ca măsură a forţei creatoare 


Falsa idealitate a artei nu poate înţelege ra- 
portul de solidaritate al esenței cu forma în 
opera de artă. Ea exaltează esența şi priveşte 
forma ca limitativă şi ca duşmană a esenței. 
Lucrurile ar sta aşa dacă forma ar exista inde- 
pendent de esenţă și i-ar fi impusă acesteia din 
afară. Dar dacă forma nu există decît prin 
esenţă, și este creată de ca ca formă de mani- 
festare a ei, atunci forma este locul în care 
esenţa odihnește şi îşi află ființa de sine stă- 
tătoare. Deci nu ca o negare a esenței trebuie 
privită forma, ci ca unica modalitate de afir- 
mare a ei. 

Odată înlăturată înțelegerea negativă a for- 
mei — ca îngrădire — configuraţia corpului 
apare ca măsură. Măsura este forma în poziti- 
-vitatea ei, este modalitatea de a se exprima a 
forţei creatoare ca forță dotată cu sens. La fel, 
lucrul izolat (das Einzelne) nu este negativul 
în raport cu întregul, ci este „forța ce sălăş- 
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luiește în el, laolaltă cu care el se afirmă 
ca un întreg de sine stătător față cu între- 
gul“. (510) 


Forma și caracteristicul 


Individualul nu este, astfel, mărginirea decit 
dacă el este înfățișat ca înveliş gol. Dacă artis- 
tul surprinde în individual conceptul viu al 
acestuia, esența şi ideea care lucrează în el. si 
le scoate pe acestea în relief, atunci individu- 
alul devine caracteristic. Caracteristicul este jn- 
dividualul surprins în esenţa lui și care a de- 
venit „model etern“. j 

Inainte de a ajunge la blîndețea supremei 
sale impliniri, natura lucrează constant prin 
caracteristic, deci prin fermitatea și asprimea 
iormei individuale. De la primele sale opere 
natura procedează astfel : focul, elementul lu- 
minos, este inchis în „duritatea pietrei'“, sune- 
tul suav, în „metalul sever“. Totul, pină în lu- 
mea organică, este prins într-un „contur exact 
ŞI sever. i 
X Arta nu poate recapitula tot drumul natu- 
rii ; ea trebuie să se concentreze asupra locului 
in care esența își atinge gradul maxim de dez- 
voltare, care este totodată gradul maxim al fru- 
museții. Dacă arta vrea să surprindă nu „tonul 
stingher“ al frumuseții, ci „melodia plină“ a 
acesteia, ca se va orienta către împlinirea su- 
premă, deci către întruchiparea umană. Pentru 
ca nu poate cuprinde „întregul nemăsurat“ al 
naturii, arta este chemată să vadă „natura în- 
treagă în singurul punct în care ca se stringe 
aolaltă şi în care este recapitulată și intreaga 
ei diversitate : acest „unic punctii este omul. 
Aici, în lumea omului, artistul reiîntilneste, 
imens diversificat, „caracterul determinat. si 
narca personală“, laolaltă cu posibilitatea de 
a obține, prin sinteza succesivă a diferitelor 
orme (caracteristice) şi prin finala lor con- 
topire, frumusețea supremă și necaracteristică, 


Frumusetea supremă la care năzuiește orice 
artă mare este, într-adevăr, lipsită de caracter 
determinat şi ea reprezintă, astfel, o supremă 
nimicire a formei. In acest sens, arta elină, în 
punctul suprem al creaţiei sale, s-a înălțat pină 
la lipsa caracterului determinat. Numai că 
acest lucru nu se poate obţine în mod nemijlo- 
cit, ci prin parcurgerea tuturor treptelor ca- 
racteristicului pînă la punctul în care caracte- 
pisticul se transformă în sublim şi simplitate. 
Deci aşa cum în natură uniticările inferioare 
sint subordonate celor superioare şi toate, apoi, 
unificării supreme, „in aceasta ele anulindu-se, 
toate, în separaţia lor, dar subzistind potrivit 
naturii și forței lor“ (514), la fel, în artă, fru- 
musețea supremă — pe care Winckelmann a 
comparat-o cu apa izvorului ce nu are gust, 
dar este cea mai sănătoasă — este aceea în 
care caracteristicul subzistă şi acţionează in- 
distinct. Aici, „fiecare element caracteristic își 
are, chiar dacă abia simțită, ponderea sa și 
contribuie la apariţia indiferenţei sublime a 
frumuseţii“ (514) 

Iată de ce forma este latura exterioară a 
frumuseții şi, prin ea, chiar atunci cînd este 
întrecută de esenţă, caracteristicul rămîne „tun- 
damentul mereu activ al frumosului“. „Frumu- 
setea caracteristică este, de, aceea, frumuseţea 
în rădăcina ei, abia apoi, din ea, putînd să se 
înalțe frumuseţea ca fruct“. (514) 

Winckelmann a comparat caracteristicul în 
relația sa cu frumuseţea, cu scheletul în rela- 
ţia sa cu făptura însuflețită. Numai că schele- 
tul nu este niciodată, în tăptura vie, separat de 
rest şi opus întregului. La fel, în artă, frumu- 
seţea nu poate fi niciodată desprinsă de carac- 
teristic și opusă lui. 


Varietatea naturii 
și norma supremă a frumuseţii 


Poate fi frumuseţea înaltă singura normă în 
artă ? În natură, superiorul apare întotdeauna 
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laolaltă cu inferiorul şi frumusețea este dată 
laolaltă cu temeiul ei material, ea dobindind 
astfel o varietate care provine tocmai din va- 
rietatea acestui temei. lată de ce arta care va 
compune cu varietatea naturii va înfăţişa, pe 
lingă norma supremă a frumuseţii, temeiul ei 
material. Posibilităţile artei de a realiza acest 
raport oferă un prim criteriu de dislingere a 
formelor artei : sculptura și pictura. 

Sculptura nu poate realiza varietatea decit 
in mod izolat. Extensia spaţială ei îi este retu- 
zată (obiectul sculpturii poartă spaţiul în sine). 
Ea nu poate înfățișa frumuseţea naturii decit 
punctual şi, din această cauză, ea tinde în chip 
nemijlocit către ceea ce este suprem. Sculptura 
este nevoită „să-şi izoleze total opera pentru 
a o armoniza cu sine şi pentru a realiza o 
lume pentru sine, ei nefiindu-i dată o unitate 
superioară în care să se poată şterge disonanța 
individualului“. (516) 

Astfel se petrec lucrurile în pictură. Avind 
o „dimensiune epică“, pictura poate să se mă- 
soare cu varietatea lumii şi să înfăţişeze deta- 
iul fără să-i acorde o importanţă în sine. To- 
tul, aici, este absorbit în armonia întregului şi 
entru că numai întregul contează, pictura 
oate opera cu „trepte ale frumuseţii“, „prin 
cle, abia, frumuseţea deplină, concentrată in 
punctul central, devenind vizibilă şi, dintr-o 
preponderență în detaliu, rezultind un echili- 
vru în întreg“ (517). A utiliza peste tot în pic- 
tură norma supremă a frumuseţii ar fi, de 
aceea, o greşeală, căci în locul varietăţii natu- 
rii ar apărea acum monotonia cea mai potriv- 
nică ei. 


Caracteristicul în acţiune. 
Dominarea forţelor stirnite de pasiuni 


Caracterul determinat (der Charakter) este o 
unitate a mai multor forțe care tind constant 
ătre un echilibru şi o măsură. Această unitate 


devine cu adevărat vie dacă ea se manifestă 


prin dominarea forţelor care, provocate de o 
cauză anume, tind să se răzvrătească şi să iasă 
din echilibru. Pasiunile sînt cele care, stîrnind 
forţele, ameninţă pierderea echilibrului şi a 
măsurii și, astfel, însăşi unitatea care consti- 
tuie ființa caracterului determinat. 

Caracteristicul se manifestă în acţiune atunci 
cînd păstrează unitatea forţelor stîrnite de pa- 
siuni prin capacitatea de a opune acestor pa- 
siuni forța pozitivă a frumuseţii. Contra teoriei 
care susține că, în reprezentarea lor, pasiunile 
trebuie temperate pentru a nu leza frumusețea 
formei, spunem că ele trebuie să devină vizi- 
bile tocmai pentru a adeveri, prin felul în care 
sînt dominate de caracterul determinat, forma 
frumuseții. „Căci aşa cum virtutea nu constă 
in inexistența pasiunilor, ci în dominarea lor 
de către spirit, tot astfel frumuseţea nu este 
adeverită prin îndepărtarea sau diminuarea pa- 
siunilor, ci prin dominarea lor de către frumu- 
sețe“. (518) 


3. ELIBERAREA SPIRITULUI NATURII DE 
LEGATURILE MATERIALE. 
REPREZENTAREA SUFLETULUI 


Transfigurarea spiritului naturii, 
Graţia 


În natură — şi în artă deopotrivă — spiritul 
creator nu se manifestă dintru început în toată 
pienitudinea sa într-o singură creaţie. Dimpo- 
trivă, la început el se prezintă pe sine izolat 
in forme de maximă severitate ; în locul uni- 
tăţii sale — în care se relevă blindeţea lui su- 
premă — apare acum manifestarea lui parti- 
culară și limitată, în care în prim-plan se află 
asprimea şi duritatea formei. 

Pe măsură ce el reuşeşte „să-și stringsă la- 
olaltă  întreaga-i plenitudine într-o singură 
creație, cu atit severitatea lui se potoleşte trep- 
tat...“. (519) Forma nu mai este acum aspră şi 
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dură. Devenind locul de manifestare a pleni- 
tudinii spiritului creator, ea se însaninează și, 
în ea, spiritul naturii se surprinde pe sine, 
„se eliberează de legăturile sale şi resimte în- 
rudirea cu sufletul“. (519) Cînd arta ajunge să 
reprezinte acest moment, ea este pregătită să 
primească survenirea sufletului care, deocam- 
dată, se anunță doar. Forma pregătită pentru 
aşteptarea sufletului — forma în care „contu- 
rurile rigide se topesc și devin blîinde“ — stă 
sub semnul grației. „Acolo unde graţia apare în 
forma ei complet împlinită, opera naturii își 
află desăvirşirea ; ei nu-i mai lipseşte nimic, 
toate cerințele sînt satisfăcute. De asemenea, 
sufletul şi corpul sint, aici deja, în deplină ar- 
monie ; corpul este forma, graţia este sufletul, 
deși nu sujletul în sine (subl. ns.), ci sufletul 
formei sau sufletul naturii“. (519) 

În măsura în care sufletul şi corpul au 
ajuns în pertect echilibru, arta s-ar putea opri 
la reprezentarea acestui moment : „...căci cel 
puţin pe una din laturi întreaga sarcină ce-i 
revenea este împlinită“. (519) Dar în felul acesta 
ar însemna că ea renunţă să reprezinte „fru- 
museţea sufletului în sine contopită cu graţia 
sensibilă“, 


Apariţia sufletului în sine 
(die Seele an sich) 


Spiritul naturii se dovedeşte a fi în cele din 
urmă instrumentul de revelare a sufletului. 
Tot parcursul lui printr-o lume care părea să-l 
contrazică pe acesta apare acum a fi o strate- 
gie în vederea nașterii „ființei unice“, a omu- 
lui ca „blindeţe supremă şi ca împăcare a tu- 
turor forţelor“. 

Insă, în om, sufletul nu este un principiu 
al individualităţii, ci al depășirii (prin el, „omul 
se înalță deasupra eului său“ — a identităţii 
sale : Selbstheit): iubirea dezinteresată, con- 
templarea şi cunoașterea lucrurilor — și deci 
şi arta — devin posibile datorită apariţiei su- 
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fletului. Drept care sufletul „nu se mai înde- 
letniceşte cu materia... ci numai cu spiritul ca 
viaţă a lucrurilor. Chiar și cînd apare în corp, 
el este totuşi liber de corp...%. (520) El este, 
prin sine, ştiinţa, bunătatea și frumuseţea în- 
săşi. 


Reprezentarea sufletului în sine 
în opera de artă 


Odată apărut, sufletul poate fi reprezentat în 
opera de artă în două ipostaze: 1. „ca forță 
originară a gindului“ ; 2. „ca bunătate inerentă, 
esențială“. Expresia pe care o poate primi a- 
ceastă dublă ipostază este şi ea de două fe- 
luri : sufletul poate fi reprezentat sub forma 
calmului suprem nemijlocit sau sub aceea a 
calmului dobîndit, cind sufletul se afirmă ac- 
tiv şi în opoziţie, „prin calma guvernare în 
turtuna pasiunilor” care a întrerupt pacea 
vieții. 

În această ultimă ipostază a sa, sufletul nu 
este Însă reprezentat în luptă cu orice fel de 
pasiuni. Nu este vorba aici de pasiunile joase, 
de „tentaţii“, cărora suiletul ar trebui să le 
facă fată (sufletul nu apare ca „înfrinare“), ci 
numai de pasiunile pe care le provoacă în el 
conflictul cu alte forţe morale, conflict în care 
sufletul însuşi este lovit „in chiar rădăcina 
vieţii sale“, în care el este nedreptăţit şi ul- 
tragiat. Pe scurt, este vorba de reprezeniarea 
calmului dobindit în urma antrenării sufletu- 
lui într-un conflict tragic : calmul dobindit ca 
victorie asupra suferinței şi durerii. 

Deci, departe de a înlătura reprezentarea 
durerii, arta are nevoie de ea tocmai pentru a 
obţine frumuseţea ca transfigurare (Verklärung) 
a durerii prin suflet. Graţia obţine deja prin 
acțiune naturală această transtigurare ; dar nu- 
mai cînd grația este însoţită de suflet — care 
acționează ca forță divină — transtigurarea 
este deplină. Prin acţiunea sufletului, suferinţa 
şi chiar și moartea se transformă în frumu- 
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sețe, sufletul apărînd ca învingător, în măsura 
în care el se eliberează de existenţa sensibilă. 
Esenţa sufletului ca iubire ce se manifestă în 
durere este reprezentată acum ca victorie a 
eternului asupra sensibilului şi  trecătorului 
(exemplul reprezentării Niobei). 


Graţia ca expresie sensibilă sufletului. 
Reprezentarea legăturii 
dintre suflet și graţie 


Am văzut cum graţia, ca transfigurare a spi- 
ritului naturii, a deschis calea apariţiei sufle- 
tului ; ea este varianta naturală a vestirii lui. 
Din această pricină, sufletul odată apărut, gra- 
ţia rămîne expresia sensibilă a sufletului, „lian- 
tul dintre bunătatea morală și aparența sensi- 
bilă“. (524) În clipa în care arta ajunge să re- 
prezinte legătura sufletului cu graţia naturală, 
relația dintre artă şi natură şi-a atins împli- 
nirea. În reprezentarea acestei legături devine 
pentru prima dată limpede că spiritul naturii 
şi sufletul sînt înrudite. Pină acum, spiritul 
naturii apăruse ca independent de suflet, dacă 
nu chiar ca opus lui ; acum, în schimb, ele apar 
contopite. Sutletul, reprezentat nu în sine, ci 
in aparenţa sensibilă a graţiei, pune în lumină 
„unitatea originară a esenței naturii cu esenţa 
uiletului“. Nu există două lumi opuse, cea a 
naturii şi cea a sufletului ; opoziţia este doar 
aparentă şi acum, în final, se dovedeşte că „iu- 
birea este legătura tuturor fiinţelor şi că bună- 
tatea este temeiul şi conţinutul întregii crea- 
tii“. (524) Natura s-a arătat a nu fi altceva decii 
mediul de revelare al sufletului. Şi cum graţia 
este atit locul de transfigurare a spiritului na- 
turii, cît şi cel al proiecției naturale a sufletu- 
lui — deci punctul de cumpănă şi de contopire 
intre cele două — arta trebuie „din toate di- 
recţiile, să tindă, ca punct central al ei, către 
graţia însăși“, (524) 
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Deosebirea dintre sculptură şi pictură 
în raport cu posibilitățile 
de reprezentare a sufletului 
În măsura în care reprezintă ideile prin lucruri 
corporale, sculptura este condamnată să rămînă 
la echilibrul perfect dintre suflet şi materie. 
Dacă va pune accentul pe materie, ea va cădea 
sub propriul ei nivel ; dacă va încerca să înalțe 
sufletul în dauna materiei, va ajunge să vrea 
să se depăşească pe sine. Ea nu poate decit 
„să exprime spiritualul eminamente corporal”. 
„De aceea sculptura își atinge adevărata culme 
numai în naturile al căror concept poartă cu 
sine tot ceea ce ele sînt potrivit ideii sau su- 
fletului şi ceea ce, deopotrivă, ele trebuie să 
fie oricind în realitate, cu alte cuvinte, în na- 
turile divine. De aceea, chiar dacă nu i-ar fi 
premers o mitologie, sculptura ar fi ajuns prin 
ea însăşi la zei şi ar fi inventat zei, dacă s-ar 
fi întîmplat să nu găsească niciunul“. (925). 
Spre deosebire de sculptură, „pictura nu re- 
prezintă prin lucruri corporale, ci prin lumină 
şi culoare, aşadar printr-un mijloc necorporal 
şi într-o anume măsură spiritual“. (526) De 
aceea, din capul locului, pictura nu dă mate- 
riei ponderea pe care ea o are în sculptură. 
Dacă o face, ea cade sub nivelul ei, în timp ce 
dacă pune accentul pe spiritual, ea nu face 
decît să procedeze potrivit esenței ei. Drept 
care pictura poate să îşi permită „să acorde 
sufletului o vădită preponderență“. În timp ce 
sculptura realizează un echilibru între orien- 
tarea spre exterior şi aceea spre interior (între 
forţa prin care o ființă acţionează în natură şi 
aceea prin care trăiește în sine, ca suflet), pic- 
tura diminuează ponderea activităţii în mate- 
rie şi, punînd accentul pe suflet, ea transformă 
caracterul determinat al forței în dăruire de 
sine. Pe de altă parte, dacă sculptura funcţio- 
nează concentric, orientindu-se către un punct 
unic, pictura tinde să umple, .„asemenea lu- 
minii, întregul spațiu al universului“. (527) 
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Drumul picturii 

către posibilitatea sporită 

de reprezentare a sufletului 

In istoria picturii se pot distinge clar acele 
etape prin care pictura evoluează de la supra- 
dimensionarea forței naturii pînă la preponde- 
rența acordată sufletului. Michelangelo repre- 
zintă momentul sculpturalului în pictură, cînd 
pictura rămîne, într-un fel, mai prejos de 
esenţa ei. Spiritul naturii este aici bine repre- 
zentat, sub forma unei forțe neîngrădite a te- 
luricului, care amintește de perioada uraniană 
a mitologiei, aceea a titanilor şi giganţilor. Gra- 
ţia e total absentă de pe această treaptă a pic- 
turii şi forța profundă a naturii precumpănește 
clar asupra sensibilităţii și sufletului. Leonardo 
da Vinci şi Correggio reprezintă momentul 
transfigurării spiritului naturii în suflet, mo- 
ment în care apare grația. Este etapa care co- 
respunde în mitologie „blindei domnii a lui 
Cronos", iar expresia ei plastică este clarobscu- 
rul. Această treaptă este una a echilibrului 
dintre materie şi spirit: obscurul este cel ce 
tine locul materiei şi cl este substanța pe care 
se fixează „apariţia fugară a luminii şi a su- 
fletului“. (529) Cu cît obscurul şi luminosul sînt 
mai mult contopite, cu atit echilibrul dintre 
trup şi suflet este mai bine reprezentat, spiri- 
tualul apărind corporal, iar corporalul fiind 
înălțat la spiritual. Rafael reprezintă etapa 
consolidării sufletului care tocmai s-a născut, 
a seninătăţii, a elementului ceresc, a blindeţii. 
Este momentul „Olimpului senin“, în care su- 
Hetul și înţelepciunea se întrepătrund, în care 
umanul este transfigurat la treapta divinului, 
omul fiind condus de pe pămînt „în conelavul 
zeilor“. Guido Reni reprezintă momentul prin 
care pictura îşi atinge limita, ajungind să ex- 
ploateze pînă la capăt posibilităţile ce decurg 
din esenţa sa. Acum sufletul ocupă intreaga 
scenă a picturii şi nici un element nu mai tinde 
pre: exterior. Umbrele și obscurul sînt elimi- 


nate şi expresia plastică a acestei trepte este 
lumina. În mitologie, ei îi corespunde legenda 
lui Psyche, a fiinţei care s-a eliberat complet 
de greutatea formelor. Guido Reni, fără să 
marcheze o treaptă superioară celorlalte, sem- 
nifică punctul extrem la care poate ajunge pic- 
tura în reprezentarea sufletului. — Dacă aces- 
tea sînt etapele picturii, potrivit cărora pre- 
ponderenţa acordată sufletului apare drept 
natură specifică a picturii, atunci orice teorie 
privitoare la pictură, şi la artă în genere, nu 
are altceva de făcut decit să indice constant 
către acest centru originar din care arta poate 
fi mereu din nou zămislită : sufletul. 


4. ÎNCHEIERE. 
CONSECINȚELE TEORIEI PENTRU 
PRACTICA ARTISTICĂ VIITOARE 


A rezultat că arta este produsul unei forţe de 
creaţie spirituală care repetă prescurtat forţa de 
creaţie a naturii. Ea este un dar pe care na- 
tura, ajunsă în plenitudinea creativităţii sale, 
îl trece asupra omului în calitatea lui de crea- 
tură supremă. Ca atare, pentru a fi autentică, 
arta trebuie de fiecare dată să parcurgă trep- 
tele pe care le-a parcurs natura pină a ajuns 
la punctul în care forţa sa de creaţie s-a re- 
deschis, în om, pentru a doua oară. Acest lu- 
cru nu este valabil numai pentru parcursul de 
ansamblu al artei (istoria obiectului), ci şi pen- 
tru fiecare creator in parte ; el nu poate pre- 
lua lucrurile din locul unei  desăvirşiri p2 
care a atins-o arta predecesorilor, imitind o 
perfecțiune ce nu-i aparţine, ci trebuie să să- 
dească de fiecare dată propria lui săminţă, pen- 
tru ca arta să poată obţine în final o nouă 
floare. Numai în felul acesta arta poate să ră- 
mină mereu tînără, să evite manierismul sau 
sclerozarea. Aşa a procedat Giotto. de pildă, 
cînd, un parcurs al artei fiind incheiat, a creat 
un nou început, în loc de a prelua rezultatele 
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unui ciclu încheiat. Numai astfel s-a putut 
naşte arta modernă : refăcind drumul parcurs 
de alţii — care repetă, în esență, drumul spi- 
ritului creator al naturii — dar cu mijloace şi 
forțe de fiecare dată noi. 

Dar cum se poate naște, cînd o epocă ar- 
listică e încheiată, o alta, nouă, „crescută din 
sāmînță proaspătă şi din propria-i rădăcină ?“. 
Răspunsul este : datorită entuziasmului. Entu- 
ziasmul este „mişcarea vie a forțelor celor mai 
intime ale sentimentului și spiritului“, și da- 
lorită lui au luat naștere marile realizări ale 
omenirii, care au pornit intotdeauna de la în- 
ceputuri neînsemnate. Dar nu de entuziasmul 
individului izolat este vorba aici, ci de o stare 
de spirit publică, de „marele entuziasm gene- 
ral“, care, pentru artă, reprezintă acelaşi cli- 
mat ca acela de care are nevoie o plantă pentru 
a crește. 


DESPRE RELAȚIA ARTELOR PLASTICE 
CU NATURA 


[...] 

Cite lucruri nu au fost resimţite, gindite și 
cite judecăţi nu au fost formulate despre artă 
de atîta amar de vreme! Cum ar putea de 
aceea discursul nostru să năzuiască, într-o atit 
de distinsă adunare a celor mai luminaţi cu- 
noscători şi a celor mai pricepuţi judecători, 
să confere obiectului un farmec nou, dacă 
acesta nu ar respinge o podoabă străină şi dacă 
discursul nu ar putea miza, dimpotrivă, pe o 
parte din favoarea şi buna primire de care se 
bucură acest obiect. Căci alte obiecte trebuie 
înălțate cu ajutorul elocvenţei sau, dacă dețin 
în ele ceva exagerat, ele trebuie făcute verosi- 
mile prin modul în care sînt prezentate. Arta, 
în schimb, are acest avantaj că este dată în 
chip vizibil şi că îndoielilor care se exprimă 
faţă de o perfecțiune ieșită din comun li se 
opune realitatea de fapt a operei. Astfel încît, 
ceea ce nu ar fi putut fi sesizat în idee se în- 
făţişează în acest domeniu, în fața ochilor, ca 
întrupat. Atunci putem invoca în favoarea dis- 
cursului nostru și faptul că numeroasele teorii 
care s-au formulat asupra acestui obiect au co- 
borit totuşi într-o mult prea mică măsură la 
obirşia artei. Căci cei mai mulți dintre artişti, 
chiar dacă se străduiesc cu toţii să imite na- 
tura, arareori sînt totuşi în posesia unui con- 
cept privitor la esența naturii. Însă cunoscăto- 
rii şi gînditorii găsesc cel mai adesea, din pri- 
cina mai marii inaccesibilităţi a naturii, că este 
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mai comod să-şi deducă teoriile mai degrabă 
dintr-o considerare a sufletului, decit dintr-o 
ştiinţă a naturii. Însă asemenea teorii sînt de 
obicei mult prea anoste : desigur, ele spun în 
general multe lucruri bune şi adevărate despre 
artă, însă pentru artiștii înșiși sînt ineficiente, 
iar pentru practica artistică, total sterile. 

Căci arta plastică trebuie „să fie, potrivit 
unei străvechi expresii, poezie mută. Cu 
aceasta, născocitorul unei atari explicaţii a 
vrut, fără îndoială, să spună următorul lucru : 
ea trebuie, asemenea poeziei, să exprime gîn- 
duri spirituale, concepte ce își au obirşia în 
suflet, însă nu prin intermediul limbii, ci, în- 
tocmai naturii  tăcute, prin plăsmuire, prin 
formă, prin opere sensibile, independente de 
natură. Arta plastică constituie astfel în chip 
vădit o legătură activă între suflet şi natură și 
nu poate fi surprinsă decit în centrul viu situat 
intre cele două. Desigur, avînd în comun cu 
liecare dintre celelalte arte, şi în special cu 
poezia, relația cu sufletul, se întîmplă că su- 
tletul, prin care arta plastică este legată de na- 
tură şi care trebuie să fie o forță productivă 
asemenea naturii, rămîne să-i fie caracteris- 
tic doar ei: astfel, numai la suflet se poate 
raporta o teorie care trebuie să fie satistăcă- 
toare pentru intelect, iar pentru arta însăşi, 
incurajatoare şi rodnică. 

Nădăjduim, de aceea, în măsura în care 
considerăm arta plastică în relaţie cu adevăra- 
tul ei model şi cu adevărata ei obirşie — na- 
tura, că am putea aduce citeva contribuţii noi 
la teoria ei şi că am putea da citeva determi- 
nări mai precise sau lămuriri de concepte ; dar 
mai cu seamă  nădăjduim că putem face să 
apară structura întregului edificiu al artei în 
lumina unei necesităţi mai înalte. 

Dar oare această relație nu a fost dintotdea- 
una recunoscută de către ştiinţă ? Toate teo- 
riile epocii moderne nu au pornit oare tocmai 
de la principiul bine determinat că arta tre- 
buie să fie o imitatoare a naturii ? Bineînțeles 
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că asa a fost; însă la ce i-a folosit artistului 
acest principiu atit de general, faţă în faţă cu 
mulţimea de semnificaţii ale conceptului de na- 
tură şi atunci cînd, privitor la natură, există 
aproape tot atit de multe reprezentări pe cît 
de diferite sînt modurile de viaţă? Pentru 
unul, natura nu e nimic altceva decit agregat 
inert alcătuit dintr-o mulţime nedeterminată 
de obiecte, sau spaţiul, în care el işi imaginează 
lucrurile aşezate ca într-un recipient; pentru 
altul, natura nu e decit pămintul din care el 
işi obţine hrana și mijloacele de trai; pentru 
cercetătorul entuziast, ea este sacra forţă ori- 
ginară a lumii, veşnic creatoare, care zămisleşte 
şi produce activ toate lucrurile din sine însăşi. 
Desigur, atunci cind avea în vedere că arta 
trebuie să tindă să egaleze această forţă crea- 
toare, acel principiu dobiîndea o semnificație 
înaltă. Însă în ce sens era el gîndit, cu greu 
poate fi pus la îndoială, dacă avem idee de 
starea generală a ştiinţelor în vremea cind el 
a luat naştere. Este cit se poate de straniu dacă 
înşişi aceia care au tăgăduit întreaga viaţă a 
naturii desemnau această viaţă spre a îi imi- 
tată în artă! Lor puteau să li se aplice cuvin- 
tele acelui bărbat înţelept: filozofia voastră 
mincinoasă a dat natura deoparte şi de ce pre- 
tindeţi ca noi să o imităm ? Ca să puteţi să vă 
reînnoiți plăcerea de a comite față de învăţă- 
ceii naturii aceeași nelegiuire ? 

Pentru aceştia natura nu era pur şi sim- 
plu o imagine mută, ci una pe de-a-ntregul 
moartă ; naşterea ei nu era animată de pre- 
zenţa nici unui verb interior : un sterp eșato- 
daj de forme căruia trebuia să-i corespundă, 
transpusă pe pinză sau sculptată în piatră, 9 
imagine la fel de stearpă. Aceasta era adevă- 
rata doctrină proprie mai vechilor popoare ru- 
dimentare care, de vreme ce nu vedeau în na- 
tură ceva divin, scoteau din ea idoli; în timp 
ce pentru meditativii eleni, care simțeau pre- 
tutindeni urma unei esențe ce acționează în 
chip viu, din natură luau naștere zei adevărați. 
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Şi trebuia atunci ca învăţăcelul naturii să 
imite totul din ea, fără deosebire, şi totul din 
fiecare lucru ? El trebuie să redea doar obiecte 
frumoase şi chiar şi din acestea doar frumosul 
şi desăvirşitul. Astfel, principiul a fost mai in- 
deaproape determinat, însă prin chiar acest 
fapt s-a afirmat: în natură, desăvirşitul este 
amestecat cu nedesăvirşitul, frumosul cu ceea 
ce-nu este frumos. Însă cum putea acela, care 
nu avea cu natura nici o altă relație decit imi- 
lația servilă, să deosebească aceste elemente 
intre ele ? Felul de a îi al imitatorilor constă 
in faptul că ei işi însuşesc mai curind şi mai 
lesne erorile modelului lor decit calităţile lui, 
deoarece acelea oferă motive şi caracteristici 
mai ușor de surprins : şi aşa se şi face că imi- 
tatorii naturii în acest sens au imitat mai de- 
seori şi chiar cu predilecție uritul decit fru- 
mosul. Dacă nu privim lucrurile în esenţa care 
e este proprie, ci în forma lor goală, detașată, 
atunci ele ajung să nu mai spună nimic forului 
vostru intim ; este nevoie ca propria noastră 
simtire, spiritul nostru să intervină pentru ca 
ele să ne răspundă. Ce este, însă, desăvirşirea 
iecărui lucru ? Nimic altceva decit viaţa care 
creează în el, forța lui de a fi prezent. Aşadar, 
cel căruia natura în general îi apare ca fiind ceva 
nort, nu va avea niciodată acces la acel proces 
adînc, asemănător celui chimic, prin care ia 
aaştere, precum în lamura focului, aurul pur 
al frumuseţii și adevărului. 

Nimic esenţial nu s-a schimbat în felul de 
a concepe această relaţie, nici [măcar] atunci 
cînd a început să fie resimţită insuficiența ace- 
lui principiu în general. Nimic, nici măcar prin 
minunata ctitorie de nouă învățătură şi cunoaş- 
lere datorată lui Johann Winckelmann. Ce-i 
drept, el a reintrodus sufletul în artă în toată 
amploarea înriuririi sale, eliberind-o pe aceasta 
dintr-o nedemnă dependenţă şi inălţind-o în 
imperiul libertăţii. Însufleţit de frumusețea 
ormelor ce era proprie creaţiilor antichităţii, 
cl a teoretizat faptul că intenţia supremă a ar- 


tei este producerea unei naturi ideale, mai pre- 
sus de realitate, laolaltă cu expresia unor con- 
cepte spirituale. 

Însă dacă cercetăm în ce sens anume a fost 
înţeleasă, în cea mai mare parte a ei, acea de- 
păşire a realităţii prin artă, observăm că şi 
prin această teorie s-a menţinut imaginea na- 
turii ca produs pur şi a lucrurilor ca subzis- 
tenţe neînsufleţite, în felul acesta nenăscîndu-se 
nicicum ideea unei naturi însufleţit-creatoare. 
Aşa se face că acele forme ideale nu au putut 
prinde viaţă prin nici o cunoaştere pozitivă a 
esenței lor; şi dacă formele realității erau 
moarte pentru privitorul mort, nu mai puţin 
moarte erau, la rindul lor, şi cele ideale ; dacă 
formele realităţii nu puteau produce nimic de 
sine stătător, atunci nici cele ideale nu erau 
capabile s-o facă. Obiectul imitaţiei a fost 
schimbat, imitaţia, însă, a rămas. Locul naturi 
l-au luat acum sublimele opere ale antichității. 
de la care învăţăceii se străduiau să împru- 
mute forma exterioară, nu însă și spiritul care 
le dădea viaţă. Ele sînt însă tot atît de departe 
de noi, ba chiar mai îndepărtate decît operele 
naturii, ele ne lasă mai reci decit acestea, dacă 
nu le privim și cu ochiul spiritual, pentru a 
străpunge învelişul lor şi pentru a resimţi forța 
ce acţionează în ele. 

Pe de altă parte, artiştii au primit, ce-i 
drept, începînd din această epocă, un anume 
elan ideal, precum și reprezentări ale unei fru- 
museţi mai presus de materie, însă aceste re- 
prezentări erau asemenea unor cuvinte fru- 
moase cărora faptele nu le corespundeau. Dacă 
mai înainte exersarea artei dăduse naştere la 
corpuri lipsite de suflet, acum această perspec- 
tivă propovăduia numai misterul sufletului, 
nu şi pe cel al corpului. Teoria, aşa cum se 
întimplă de obicei, trecuse cu pas grăbit în 
partea opusă, însă centrul viu ea nu il găsise, 
încă, 
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Cine poate afirma că Winckelmann nu a re- 
cunoscut frumusețea supremă ? Însă ea i-a 
apărut lui doar În elementele ei separate, pe 
de o parte ca frumusețe ce se află În concept 
şi care decurge din suflet, pe de altă parte ca 
frumusețe a formelor. Dar care este legătura 
activă ce le ține pe cele două laolaltă sau da- 
torită cărei forțe este creat sufletul laolaltă cu 
trupul, în acelaşi timp şi ca dintr-o unică su- 
flare ? Dacă aceasta nu rezidă în putinţa artei, 
precum [rezidă] în cea a naturii, atunci ea nu 
este în genere capabilă să creeze ceva. Acest 
termen mediu viu, Winckelmann nu l-a de- 
terminat; el nu a explicat felul în care pot 
lua naştere formele pornind de la concept. Aşa 
se face că arta a trecut la acea metodă pe care 
am numi-o regresivă, de vreme ce ea se stră- 
duieşte să ajungă de la formă la esenţă. Insă 
in felul acesta, necondiţionatul (das Unbedingte) 
nu este atins : el nu poate fi găsit prin simpla 
augumentare a condiţionatului. De aceea, acele 
opere al căror punct de pornire este forma, fae 
dovada, în întreaga alcătuire pe latura acestei 
forme ca semn distinctiv al originii lor, a unei 
policiuni iremediabile ce survine tocmai în lo- 
cul în care ne aşteptăm să întîlnim desăvirşi- 
tul, esenţialul, supremul. Miracolul prin care 
condiţionatul ar trebui să se înalțe pînă la ne- 
condiţionat, prin care umanul ar trebui să de- 
vină ceva de ordin divin, lipseşte ; cercul ma- 
gic este trasat, insă spiritul care ar trebui să 
se prindă într-însul nu apare, răminind surd 
la chemarea celui care a socotit că o creaţie 
este cu putinţă prin forma pură. 

Departe de noi gîndul de a voi să întinăm, 
spunînd toate acestea, spiritul desăvirşitului 
bărbat a cărui eternă învăţătură şi relevare a 
[frumosului a devenit mai degrabă cauza pri- 
lejuitoare decit aceea activă a acestei direcţii 
in care a evoluat arta! Sfîntă, precum aduce- 
rea aminte a tuturor binefăcătorilor, să ne ră- 
mînă memoria lui! În singurătatea-i sublimă, 
el s-a înălţat, în epoca în care a trăit, asemeni 


unui munte : nici un ecou, nici o tresărire de 
viaţă, nici o bătaie de puls, în intreg imperiul 
vast al ştiinţei, care să vină în întimpinarea 
strădaniei sale. Cind adevărații sãi tovarăși 
și-au făcut apariţia, acest om eminent, atunci 
chiar, a fost răpit dintre noi. Și totuşi, cît de 
mare i-a fost influența! Prin sensibilitate şi 
spirit, el nu aparţine epocii sale, ci fie antichi- 
tăţii, fie epocii al cărei creator este, cea pre- 
zentă. Prin învăţătura sa, el a dat fundamen- 
tul prim acelei clădiri generale a cunoaşterii 
Şi ştiinţei antichităţii, pe care au început s-o 
inalțe timpurile ulterioare. Lui mai întii i-a 
venit ideea de a considera operele artei după 
felul de a fi şi după legile operelor eterne ale 
naturii, de vreme ce înainte şi după el tot ceea 
ce era de ordin uman a fost privit ca operă a 
liberului arbitru lipsit de orice lege şi tratat 
ca atare. Spiritul său a fost printre noi ase- 
meni aerului ce aduce cu sine o climă blindă, 
asemeni  sullării care a împrăștiat norii de 
pe cerul artei trecutului şi datorită căreia pu- 
tem astăzi privi, cu ochi limpezi și nestinjeniţi 
de piclă, stelele acestui cer. Cît de bine a re- 
simțit el goliciunea epocii sale ! De n-am avea 
nici un alt temei decit sentimentul său etern 
al prieteniei și dorul nestins de a se desfăta 
cu ea, atunci această justificare ar fi de-ajuns 
pentru cuvintul de confirmare al dragostei spi- 
rituale față de omul desăvirșit, faţă de expo- 
nentul vieţii clasice şi al înriuririi clasice. Şi 
dacă i-a fost dat să mai resimtă şi un alt dor, 
pentru care nu a găsit alinare, acela este dorul 
de a cunoaşte în profunzime natura. El însuşi, 
in ultimii ani ai vieţii, declară în repetate rîn- 
duri prietenilor apropiaţi că ultimele sale con- 
sideraţii ar urma să evolueze de la artă spre 
natură, presimțind parcă neajunsul şi faptul că 
nu era capabil să descopere, deopotrivă în ar- 
monia universului, frumuseţea supremă pe care 
o găsea în Dumnezeu. 

În prima instanţă, natura ni se împotriveşte 


pretutindeni într-o formă și într-o închidere 
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mai mult sau mai puțin rigide. Ea este aseme- 
nea frumuseții autentice și calme, care nu 
stirnește atenția prin semne stridente, care nu 
atrage ochiul de rînd. Cum putem noi oare 
să topim spiritual acea formă aparent dură, 
in așa fel încît forța mai manifestă a lucruri- 
lor să se contopească cu forța spiritului nos- 
tru și din două să devină una singură ? Tre- 
buie să trecem dincolo de formă pentru a o 
putea redobiîndi pe ea însăși limpede, vie şi 
simțită cu adevărat. Priviţi cele mai frumoase 
iorme : ce mai rămîne, dacă aţi înlăturat din 
ele principiul activ? Nimic altceva decit 
vide proprietăți  neesenţiale, precum  întin- 
derea şi raportul spaţial. Faptul că o parte 
a materiei este alături de alta sau în 
fara ei, participă oare în vreun fel la esen- 
țialitatea ei profundă, sau mai degrabă nu par- 
ticipă nicicum ? Desigur că nicicum. Nu juxta- 
punerea alcătuiește forma, ci modalitatea ei: 
aceasta nu poate fi însă determinată decit prin- 
tr-ọ forță pozitivă care, dimpotrivă, se opune 
separaţiei și care subordonează varietatea păr- 
ților unităţii unui concept, începînd cu forța 
ce acționează într-un cristal şi pînă la aceea 
care, asemeni unui curent magnetic moderat, 
conferă părţilor materiei din creaţiile umane o 
asemenea poziţie și situare, încit, prin ea, pot 
deveni vizibile conceptul, unitatea esențială 
și frumuseţea. 

Insă pentru a fi surprinsă în chip viu, 
esenţa conținută în formă nu trebuie să ne a- 
pară pur și simplu ca principiu activ în ge- 
neral, ca spirit și ca știință operantă. Poate 
ti totuşi orice unitate doar de un tip şi de o 
obirşie spirituale ? Şi încotro tinde întreaga 
cercetare a naturii dacă nu înspre a găsi chiar 
știință în ea? Căci acel ceva în care nu ar 
exista intelect, nu ar putea constitui, la rîndul 
lui, un obiect de cunoaștere pentru inielect, 
iar elementul însuși lipsit de cunoaştere nu ar 
putea îi cunoscut. Ştiinţa, prin care acționează 


natura, nu este, desigur, identică cu cea a omu- 
lui care, prin reflexie, este unită cu ea însăși: 
in ea, conceptul nu este diferit de faptă şi 
nici proiectul de împlinirea lui. De aceea, ma- 
teria brută tinde oarecum orbește către întru- 
chiparea bine proporţionată și împrumută în 
chip inconştient forme pur stereometrice, care 
aparţin totuși imperiului conceptelor, fiind ceva 
de ordin spiritual în domeniul material. Aștri- 
lor le sînt înnăscute numărul desăvirsit si arta 
măsurării, pe care, în evoluţiile lor, ei le exer- 
cită fără să posede un concept al acestora. Mai 
clară, deși pentru ele rămîne imperceptibilă, 
apare cunoașterea insufleţită la animale, pe 
care, de aceea, — chiar dacă ele sînt incapa- 
bile de reflexie — noi le vedem implinind ne- 
numărate operaţii care sint cu mult mai minu- 
nate decit ele insele: pasărea care, îmbătată 
de muzică, se întrece pe ea însăși în triluri 
pline de simţire, mica făptură dotată artistic 
care, fără exerciţiu prealabil și de nimeni în- 
văţată, realizează ginpașe opere arhitecturale, 
cu toatele, insă, călăuzite de un spirit supe- 
rior care luminează deja în străfulgerări izo- 
late ale cunoașterii, dar care nicicind, precum 
la om, nu apare asemenea luminii depline a 
soarelui. 

Această știință operantă este, în natură şi în 
artă, legătura între concept și formă, între trup 
și suflet. Fiecare lucru este precedat de un 
concept etern, care este plăsmuit într-un in- 
telect infinit: însă prin ce anume ajunge să 
se pretacă acest concept în realitate și întru- 
chipare ? Numai prin știința creatoare, care 
este tot pe atit de necesar unită cu intelec- 
tul infinit, pe cit este unită, în artist, esenţa 
care exprimă ideea frumuseţii nonsensibile cu 
eea ce această idee prezintă în chip sensibil. 
Trebuie numit norocos şi vrednic de laudă acel 
artist căruia zeii i-au dăruit acest spirit crea- 
tor, și tot astfel opera de artă va apărea ca 
minunată în măsura în care ea ne arată, ca 
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intr-o unică sinteză, această forță autentică a 
creaţiei şi această eficacitate a naturii. 
Deja de multă vreme s-a înțeles că în artă 
nu se izbutește totul cu ajutorul conştiinţei, 
ă o forță inconștientă trebuie să se unească cu 
activitatea conştientă şi că armonia desăvir sită 
a acestora şi îmbinarea celor două dau naştere 
1 tot ce este mai înalt în artă. Operele cărora 
le e lipseşte această pecete a ştiinţei inconștiente 
se recunose prin carența vădită de viață de 
sine stătătoare, independentă de cel ce le-a 
produs, cînd, dimpotrivă, acolo unde această 
stiință este activă, arta conferă pper sale, Ja- 
olaltă cu cea mai mare claritate a intelectului, 
deopotrivă acea realitate inci E E T prin 
care ea apare asemeni unei opere a naturii. 
S-a încercat adesea să se explice poziția 
artistului în raport cu natura prin aceca că 
arta, pentru a fi artă, ar trebui mai intii să 
se depărteze de natură, urmind ca doar în de- 
săvirsirea ultimă să se întoarcă la ea. Adevă- 
ratul sens al acestei afirmaţii ne pare a nu pu- 
tea fi decît următorul. În toate făpturile na- 
turii, conceptul însufleţit se arată activ doar 
wbeste : dacă în artist el ar acţiona la fel, 
atunci acesta nu s-ar deosebi nicicum de na- 
tură. Însă dacă el ar vrea să se supună pe de-a- 
ntregul şi cu deplină conştiinţă naturii şi să 
redea ceea ce. există în chip nemijlocit cu fi- 
delitate servilă, ceea ce ar produce ar fi măști, 
si nu opere de artă. El trebuie, astfel, să se 
indepărteze de produs sau de fiinţa creată, însă 
numai pentru a se ridica la forţa creatoare și 
pentru a o surprinde spiritual. În felul acesta, 
cl se avîntă în a conceptelor pure ; el 
părăsește fiinţa creată pentru a o redobindi cu 
cistig înmiit și, în sti sens, pentru a se In- 
toarce la natură. Artistul trebuie, desigur, să 
tindă să egaleze acel spirit al naturii care 
activ în interiorul lucrurilor prin formă și „con- 
figurare şi care vorbeşte prin simboluri, și 
doar în măsura în care, imitindu-l, el îl Jebi 
deşte pe acesta în chip însuflețit, [se poate 
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spune că] el însuşi a creat ceva autentic. Căci 
operele care ar lua naştere dintr-o asamblare 
de forme, altminteri frumoase, arfi, totuși, 
lipsite de frumuseţe, deoarece acel ceva prin 
care opera sau întregul sint propriu-zis fru- 
moase nu mai poate fi formă. El este dincolo de 
formă, este esenţa, este ceva general, este pri- 
vire și expresie a spiritului ce sălășluieşte în 
natură. 

Cu greu ne mai putem acum îndoi de cum 
anume trebuie înțeleasă așa-numita idealizare 
a naturii în artă, atit de unanim revendicată. 
Această revendicare pare să se nască dintr-un 
tip de gindire potrivit căruia realul nu este 
adevărul, frumuseţea, binele, ci opusul aces- 
tora. Dacă în fapt realul ar fi opus adevărului 
și frumuseţii, atunci artistul n-ar trebui să-l 
inalte sau să-l idealizeze, ci, pentru a crea ceva 
adevărat și frumos, el ar trebui să-l suprime 
și să-l nege. Însă cum ar putea ceva să fie real 
în afara a ceea ce este adevărat, şi ce este fru- 
museţea dacă ea nu este fiinţa deplină, fără 
de cusur? Prin urmare, arta, la rîndul ei, ce 
intenţie mai înaltă ar putea să aibă, decit să 
reprezinte ceea ce există cu adevărat în na- 
tură ? Sau cum și-ar propune ea să depășească 
așa-numita natură reală, de vreme ce ar trebui 
să rămină mereu în urma acesteia ? Căci dă ea, 
oare, operelor ei viaţa palpabil-reală ? Statuia 
nu respiră, nu este animată de puls, nu este în- 
călzită de singe. Insă amindouă deopotrivă — 
atit acea pretinsă depășire, cit și această apa- 
rentă răminere în urmă — se dovedesc a fi 
consecința unuia și aceluiaşi principiu, de în- 
dată ce intenţia artei se rezumă la reprezenta- 
rea a ceea ce există cu adevărat. Operele sale 
sînt însuflețite doar în chip aparent, la supra- 
faţă, pe cînd în natură viața pare să pătrundă 
mai adinc şi să se cunune pe deplin cu mate- 
ria. Insă nu sîntem noi învăţaţi că această le- 
gătură este neesenţială și că ea nu reprezintă 
o contopire intimă, ci o transformare continuă 
a materiei și destinul general al disoluţiei fi- 
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nale ? Așadar, în însutleţirea pur superficială 
u operelor sale, nu prezintă oare arta, în fapt, 
doar neexistentul ca neexistent ? Cum se ex- 
plică atunci că pentru orice minte cit de cit 
cultivată imitaţiile, fie și împinse pină la ilu- 
zie, ale așa-numitului real apar a fi în cel mai 
inalt grad neadevărate, lăsind chiar impresia 
de existenţe fantomatice, în vreme ce o operă 
in care guvernează conceptu ne prinde cu de- 
plina forţă a adevărului, ba chiar ne transpune 
in lumea cu adevărat reală? De unde acest 
lucru, dacă nu din sentimentul mai mult sau 
mai puţin nebulos care ne spune că singurul 
element însutleţitor în lucruri este conceptul, 
in vreme ce orice altceva este inconsistent, 
simplă umbră deșartă ? Din același principiu 
se explică toate cazurile opuse, citate ca exem- 
ple de depăşire a naturii prin artă. Dacă ea 
contenește repedea curgere a anilor vieţii, dacă 
uneşte forţa bărbăţiei împlinite cu farmecul 
blind al adolescenței sau dacă mama unor ti- 
neri iîmpliniţi este înfățișată în deplinătatea 
frumuseţii viguroase, ce altceva face ea dacă 
nu să suprime ceea ce este neesențial, timpul 
adică ? Dacă, potrivit observaţiei cunoscătoru- 
lui avizat, fiecare plantă din natură nu posedă 
decît o clipă frumuseţea cu adevărat împlinită, 
atunci am putea spune că deopotrivă o clipă, 
doar, ea are parte de existenţa deplină. În 
această clipă ea este ceea ce ea este în întreaga 
eternitate : în afara acestei clipe, ei nu-i re- 
vine decit devenirea și trecerea. Arta, în mă- 
sura în care întăţișează esenţa în clipa aceea, 
o scoate pe aceasta din timp: ea o face să 
apară în ființa ei pură, în eternitatea vieţii 
sale. 

Odată ce forma a fost golită de tot ce este 
pozitiv şi de esenţialitate, ea a trebuit să apară 
ca limitativă și deopotrivă ca dușmană a esen- 
tei, şi aceeaşi teorie care suscitase idealitatea 
falsă și vlăguită a trebuit să acţioneze în chip 
necesar și în direcţia a ceea ce este informul 
in artă. Desigur, forma ar fi limitativă pen- 
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tru esență dacă ea ar exista independent de 
aceasta. Însă dacă ea există laolaltă cu esenta 
și prin esenţă, cum ar putea această esență să 
se simtă îngrădită tocmai prin ceea ce ea însăşi 
creează ? Desigur, ea ar ajunge să fie siluită de 
către forma care i-ar fi impusă, dar nicicind 
de către aceea ce decurge din ea însăși. Dim- 
potrivă, în aceasta, ea trebuie să odihnească 
impăcată şi să-și resimtă ființa ca pe ceva în- 
chis în sine, de, sine stătător. In natură, deter- 
minarea formei nu este niciodată o negaţie, 
ci mereu o afirmaţie. Desigur, îndeobște con- 
figurația unui corp poate să ne apară ca o în- 
grădire căreia el ii este supus; însă dacă 
am lua aminte la forța creatoare, atunci ea 
ni s-ar vădi ca măsura pe care aceasta și-o 
impune sieşi şi în care ea apare ca o forță 
cu adevărat dotată cu sens. Căci pretutindeni 
putinţa de a da măsură este privită ca o exce- 
lenţă, ba chiar ca una dintre cele mai înalte. 
Într-un chip asemănător, cei mai mulţi soco- 
tesc lucrul izolat ca negativ, în speţă ca fiind 
ceva ce nu este întregul sau totul. Numai că nici 
un lucru izolat nu rezidă în mărginirea sa, ci 
în forţa ce sălășluieșşte în el și în virtutea că- 
reia el se afirmă ca un întreg de sine stătător 
în raport cu întregul. 

Deoarece această forţă a izolării și, astfel, 
deopotrivă a individualităţii se prezintă ca o 
caracteristică vie, conceptul care le neagă pe 
acestea implică în chip necesar o viziune ne- 
satisfăcătoare şi falsă despre caracteristic íin 
artă. Moartă şi de o insuportabilă asprime ar 
fi arta care ar voi să prezinte învelişul gol al 
individualului sau mărginirea lui. Desigur, noi 
pretindem să vedem nu individul, noi pretin- 
dem să vedem mai mult, conceptul viu al aces- 
tuia. Însă dacă artistul a recunoscut licărul și 
esența ideii care creează în individual şi o 
scoate pe aceasta în relief, atunci el plăsmu- 
ieşte individul conferindu-i o lume pentru sine, 
o- specie, un model etern; şi cine surprinde 
esenţa nu are a se teme nici de asprime şi ri- 
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goare, căci ele reprezintă condiţia vieţii. Noi 
vedem cum natura, care în împlinirea ei apare 
ca supremă blindeţe, tinde, în toate cite sînt 
izolate, spre determinare, ba chiar în primă 
instanţă şi mai presus de orice spre duritate, 
spre închiderea vieţii. Aşa cum întreaga crea- 
ție este o operă a maximei desprinderi de sine, 
tot astfel artistul trebuie în primă instanţă să 
se nege pe sine şi să coboare pină la ceea ce 
este izolat, fără să se teamă de singurătatea, 
nici de durerea, nici chiar de supliciul formei. 
De la primele sale opere, natura este în între- 
gime caracteristică: puterea focului, fulgerul 
luminii, ea le închide în duritatea pietrei, aşa 
cum închide sufletul suav al sunetului în me- 
talul sever; ajunsă în pragul vieţii şi visind 
deja la întruchiparea organică, ea se scufundă 
în mineralitate,  biruită de puterea formei. 
Viaţa plantei rezidă într-o blindă receptivitate, 
însă în ce contur exact şi sever este închisă 
această viaţă răbdătoare ! Abia în animal pare 
să înceapă cu adevărat disputa dintre viaţă şi 
formă : primele sale opere, natura le ascunde 
în învelişuri dure şi acolo unde acestea sînt 
abandonate, lumea însufleţită se leagă din nou, 
miînată de instinctul artistic, de imperiul cris- 
talizării. În sfîrşit, ea ţişneşte îndrăzneață și 
liberă şi îşi fac apariţia caractere vii şi active, 
care sînt aceleaşi în cadrul diferitelor specii. 
Desigur, arta nu poate începe atit de adînc 
precum natura. Dacă frumuseţea este răspîn- 
dită pretutindeni deopotrivă, există totuși grade 
diferite de apariţie şi dezvoltare ale esenței şi, 
astfel, ale frumuseții ; însă arta pretinde o anu- 
mită plenitudine a acestora şi ceea ce ar dori 
ea să intoneze nu este nici sunetul sau tonul 
stingher, nici măcar acordul izolat, ci melodia 
plină a frumuseţii. De aceea, cu precădere, ea 
năzuieşte în chip nemijlocit către ceea ce este 
suprem și prin excelenţă împlinit, către întru- 
chiparea umană. Căci dacă artei nu-i este în- 
găduit să cuprindă întregul nemăsurat şi dacă 
în toate celelalte creaturi apar numai fulgura- 


511 


țiuni izolate, în vreme ce fiinţa totală în plină- 
tatea ei apare numai la om aşa cum este ea, 
atunci : ei Îi este nu numai permis, ci ea este 
de-a dreptul chemată să vadă natura întreagă 
numai în om. Însă tocmai pentru că natura 
stringe aici laolaltă totul într-un singur punct, 
ea își recapitulează și întreaga ei diversitate 
şi parcurge, pentru a doua oară, în mic, ace- 
laşi drum pe care îl străbătuse în vasta ei cu- 
prindere. Aici, așadar, în faţa artistului se ri- 
dică cerința de a fi fidel şi adevărat mai întii 
in cele mărginite, pentru a apărea desăvirșit 
și frumos în întreg. Aici este vorba de a con- 
cura cu spiritul creator al naturii care distri- 
buie și în lumea omului, într-o nesfirşită di- 
versitate, caracter determinat şi marcă perso- 
nală, de a lupta într-o luptă nu molatecă şi 
fără vlagă, ci într-una aprigă şi îndrăzneață. 
Exersarea stăruitoare a cunoașterii acelui ele- 
ment constant datorită căruia caracterul indi- 
vidual al lucrurilor este ceva de ordin pozitiv 
trebuie să-l ferească pe artist de deșertăciune, 
de moliciune, de nimicnicie interioară; mai 
inainte ca el să îndrăznească ca, printr-o unire 
mereu mai înalță şi printr-o contopire finală 
a feluritelor forme, să vrea să atingă frumuse- 
tea supremă în creaţii de supremă simplitate 
asociate cu un conţinut infinit. 

Numai prin desăvirşirea formei poate fi ni- 
micită forma şi acesta este, atunci cînd tinde 
către caracteristic, țelul suprem al artei. Însă 
așa cum armonia aparentă, la care sufletele 
lipsite de profunzime ajung mai lesne decit 
altele, este totuși, din punct de vedere interior, 
lipsită de valoare, tot astfel se petrece în artă 
cu armonia repede obţinută în chip exterior, 
lipsită de plenitudinea conţinutului ; şi învă- 
țămintul trebuie să se opună imitării lipsite 
de spirit a formelor frumoase, precum şi, mai 
cu seamă, aplecării înspre o artă moleşită din 
care lipseşte  caracteristicul, o artă care îşi 
arogă titluri înalte, însă care astfe] iși ascunde 


doar neputința de a împlini condiţiile funda- 
mentale. 

Acea frumuseţe sublimă, în care plenitudi- 
nea formei suprimă forma însăși, a fost pre 
luată de către teoria modernă a artei de după 
Winckelmann nu numai drept normă supremă, 
ci drept singura posibilă. Însă, deoarece teme- 
iul adînc pe care se aşază eaa fost trecut cu 
vederea, s-a întîmplat ca pînă și suma a tot 
ceea ce este afirmativ să fie prinsă într-un con- 
cept negativ. Winckelmann compară frumuse- 
tea cu apa care, sorbită din sînul izvorului, cu 
cit are mai puţin gust, cu atit este socotită mai 
sănătoasă. Este adevărat că frumuseţea su- 
premă este lipsită de caracter determinat ; însă 
ea este aşa după cum obișnuim să spunem că 
universul nu are o dimensiune determinată, 
nici lungime, nici lăţime, nici adincime, deoa- 
rece el le conţine pe toate în aceeași infinitate, 
sau după cum spunem că arta naturii crea- 
toare este lipsită de formă, deoarece ea însăși 
nu se supune nici unei forme. În acest înțeles, 
şi în nici un altul, putem spune că arta elină, 
în punctul suprem al creaţiei sale, se înalţă 
la lipsa caracterului determinat. Însă nu în 
mod nemijlocit s-a străduit ea să-l atingă pe 
acesta. Ea s-a ridicat mai întii către libertatea 
divină, eliberindu-se din încătusarea naturii. 
Nu un bob azvirlit la întimplare, ci doar un 
simbure adînc îngropat putea fi acela din care 
a răsărit această spiţă de eroi. Numai mişcările 
măreţe ale sentimentului, numai adinca cutre- 
murare a imaginaţiei datorată impresiei provo- 
cate de forţele atotinsufleţitoare și atotputer- 
nice ale naturii puteau întipări artei forţa de 
neînvins cu care ea a rămas credincioasă ade- 
vărului — de la gravitatea rigidă și închisă a 
creațiilor arhaice şi pină la operele de un far- 
mec senzual debordant — și cu care a zămislit 
spiritual realitatea supemă pe care muritorii 
au îngăduinta de a o privi. Aşa cum tragedia 
lor începe cu cel mai măreț personaj în spaţiul 
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eticului, tot astfel începutul sculpturii lor a 
fost gravitatea naturii şi severa zeiță Atena, 
prima și singura muză a artei plastice. Această 
epocă este caracterizată prin stilul pe care 
Vinckelmann îl descrie ca fiind încă aspru şi 
sever, din el putindu-se dezvolta apoi stilul 
ulterior sau înalt doar prin ridicarea caracte- 
risticului pînă la sublim şi simplitate. În ima- 
ginile naturilor perfecte sau divine a trebuit 
să fie unificată nu numai plenitudinea forme- 
lor de care este capabilă natura umană în 
genere ; unificarea trebuia să fie pe deasupra 
de tipul celei pe care putem să ne-o imaginăm 
în universul însusi, anume în asa fel încît uni- 
ficările inferioare sau cele care se referă la 
proprietăți mai puţin însemnate au fost sub- 
ordonate celor superioare și toate, în cele din 
urmă, unificării supreme, în aceasta, desigur, 
ele anulindu-se toate, în separatția lor, dar sub- 
zistînd potrivit esenței şi forței lor. De aceea, 
dacă nu putem numi „caracteristică“ această 
rumusete înaltă şi care-şi este sieși suficientă, 
în măsura în care cînd spunem „caracteristic“ 
avem în minte mărginirea sau condiționarea fe- 
nomenului, totuşi în frumuseţea aceasta conti- 
nua să actioneze caracteristicul chiar şi indis- 
tinct, precum în cristal, care chiar dacă este 
transparent, nu înseamnă că e lipsit de struc- 
tură : fiecare element caracteristic își are, chiar 
dacă abia simțită, ponderea sa şi contribuie la 
apariţia indiferenței sublime a frumuseţii. 


Latura exterioară sau baza întregii frumu- 
seți este frumusețea formei. Însă, deoarece nu 


exista formă fără esență (Wesen), acolo unde 
există formă, acolo există, în prezența vizibi- 
lă sau doar perceptibilă, şi caracter determinat. 


Frumuseţea caracteristică este, de aceea, fru- 
museţea în rădăcina ei, abia apoi, din ea, pu- 
tind să se înalțe frumuseţea ca fruct; esenţa 
întrece, desigur, forma, dar chiar şi atunci ca- 
racteristicul rămîne fundamentul mereu activ 
al frumosului. 


e 


Cel mai respectabil cunoscător, căruia zeii 
i-au dat ca împărăție natura laolaltă cu arta, 
compară caracteristicul, în relaţia sa cu fru- 
museţea cu scheletul în relaţia sa cu făptura 
insufleţită. Dacă ar trebui să  interpretăm 
această reuşită comparaţie în sensul nostru, am 
spune că în natură scheletul nu este separat, 
precum în gîndurile noastre," de întregul însu- 
flețit; că ceea ce este ferm şi ceea ce este 
moale, că ceea ce determină şi ceea ce este de- 
terminat se presupun reciproc şi nu pot fi de- 
cit laolaltă, că tocmai de aceea caracteristicul 
însuflețit este deja făptura în întregul ei, năs- 
cută din acţiunea reciprocă a oaselor şi cărnii, 
a ceea ce este activ şi a ceea ce este pasiv. Dacă 
pe treptele ei superioare, arta, la rindu-i, ase- 
menea naturii, reprimă spre interior eşatodajul 
osos vizibil la început, atunci făptura întruchi- 
pată şi frumuseţea nu pot fi niciodată opuse 
acelui eșafodaj, deoarece contribuţia lui nu În- 
cetează niciodată să fie hotăritoare. 

Însă dacă acea frumusețe înaltă și indife- 
rentă trebuie să treacă ṣi ca singura normă in 
artă, aşa cum ea trece drept suprema normă, 
acest fapt se pare că trebuie să depindă de gra- 
dul extinderii și plenitudinii cu care arta 
pectivă poate acţiona. Natura, în vasta ei cu- 
prindere, reprezintă deopotrivă ceea ce este 
superior întotdeauna laolaltă cu inieriorul, cre- 
ind divinul în om, iar în toate celelalte produse 


ale sale, ea realizează simpla materie şi temeiul 


ei, care este necesar să existe pentru ca, în 
opoziție cu el, să apară esența ca atare. Desi- 


gur, în lumea superioară a omului însuși, ma- 
rea rasă devine din nou i vre se ma- 
nifestă divinul conținut în pură în cei 
puţini. De accea, acolo unde arta produce mai 
mult cu varietatea naturii, acolo ea poate și 
trebuie ca, pe lingă norma supremă a frumu- 
ii. să arate, în creațiile ce-i sînt proprii, și 


seti 
temeiul frumuseţii şi, deopotrivă, materia ei. 
În chip semnificativ, aici se desfăsoară mai 
întîi natura felurită a formelor artei. Sculptura 
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refuză, în sensul propriu al cuvîntului, să con- 
fere obiectului ei spaţiu în chip exterior ; obiec- 
tul îl poartă pe acesta în sine. Însă tocmai 
aceasta îi interzice o extensie mai mare, ba 
chiar ea este nevoită să înfăţişeze frumuseţea 
universului aproape într-un singur punct. Ea 
trebuie astfel să se avinte în chip nemijlocit 
către ceea ce este suprem şi varietatea sa nu 
o poate atinge decit în mod separat şi prin cea 
mai severă eliminare a tot ceea ce este diver- 
gent. Prin izolarea a ceea ce este pur animal 
în natura umană, ea reuşeşte să plăsmuiască 
în chip armonios și chiar nu lipsit de frumuseţe 
și creaţii neînsemnate. Căci ce altceva ne spune 
frumuseţea multora dintre faunii care s-au 
păstrat din antichitate ? Se întîmplă chiar ca 
sculptura, asemeni spiritului jucăuș al naturii 
ce se parodiază pe sine, să-și poată răsturna 
propriul ideal și, de pildă, în exagerările pre- 
zente în imaginile de Sileni, prin chiar trata- 
rea ludică şi glumeaţă, ea să apară din nou 
eliberată de apăsarea materiei. Ea este însă 
mereu nevoită să-şi izoleze total opera, pentru 
a o armoniza cu sine şi pentru a realiza o lume 
pentru sine, ei netiindu-i dată o unitate su- 
perioară în care să se poată șterge disonanța 
individualului. Dimpotrivă, prin cuprinderea ei, 
pictura poate într-un grad mai mare să se mă- 
soare cu lumea şi să creeze pe o dimensiune 
epică. Într-o operă ca Iliada este loc şi pentru 
Tersit, şi oare ce nu-şi află locul în marea epo- 
pee a naturii și a istoriei! Aici, ceea ce este 
izolat abia de mai are importanţă în sine în- 
suşi ; în locul lui apare întregul și ceea ce nu 
este frumos în sine devine astfel prin armonia 
întregului. Dacă într-o operă de pictură de 
mari- dimensiuni, care işi obţine configuraţia 
prin spaţiul înglobat, prin lumină, umbre, re- 
flexe, ar fi pretutindeni utilizată suprema nor- 
mă a frumuseţii, atunci ar rezulta de aici mo- 
notonia cea mai potrivnică naturii, deoarece, 
după cum spune Winckelmann, conceptul su- 
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prem al frumuseţii este pretutindeni unul şi 
același şi el permite rare abateri. Detaliul ar 
căpăta atunci eminenţă în cadrul întregului, în 
loc ca el, ori de cite ori întregul se naște din 
pluralitate, să-i fie subordonat. Într-o aseme- 
nea operă trebuie, de aceea, să fie distinse 
trepte ale frumuseţii, prin ele, abia, frumuse- 
tea deplină, concentrată în punctul central, de- 
venind vizibilă şi, dintr-o preponderență în 
detaliu, rezultind un echilibru în întreg. Căci 
aici îşi află și caracteristicul limitat locul său 
și cei puţin teoria ar trebui să-l trimită pe pic- 
tor nu atit înspre acel spaţiu îngust care stringe 
laolaltă, în chip concentric, frumosul în între- 
gul său, cît la diversitatea caracteristică a na- 
turii, singura prin. care poate el conteri unei 
opere mai vaste greutatea deplină a continu- 
tului viu. Aşa a gîndit printre ctitorii artei 
moderne, minunatul Leonardo, aşa, maestrul 
frumuseții înalte, Rafael, care nu s-a dat ina- 
poi să prezinte mai curînd o măsură mai mo- 
destă a frumuseţii, decît s-o facă să apară 
monotonă, neînsuflețită şi irealä ; el a înțeles 
nu numai să o producă pe aceasta, ci deopo- 
trivă să-i fringă uniformitatea prin diversita- 
tea expresiei. 

Dacă caracterul determinat se poate, desi- 
gur, exprima și în calmul şi echilibrul formei, 
el devine, totuşi, cu adevărat viu abia în acţi- 
unea sa. Înţelegem prin caracter determinat o 
unitate a mai multor forțe, care tinde în mod 
constant către un anumit echilibru și către o 
măsură determinată a acestor forţe, cărei mă- 
suri atunci, dacă rămîne netulburată, îi cores- 
punde un echilibru asemănător în proporția 
formelor. Însă dacă acea unitate vie trebuie 
să se arate în acţiune și făptuire, acest lucru 
nu este cu putinţă în alt chip decit dacă for- 
tele, provocate de o cauză oarecare să se răz- 
vrătească, ies din echilibrul lor. Oricine poate 
să recunoască că aşa se petrec lucrurile în ca- 
zul pasiunilor. 
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Ajunși în acest punct, ni se prezintă cu- 
noscuta prescripţie a teoriei potrivit căreia 
pasiunea, în izbucnirea ei reală, trebuie pe cit 
posibil temperată, pentru ca frumuseţea formei 
să nu fie lezată. Insă noi credem că, dimpotrivă, 
această prescripţie se cere răsturnată, ea ajun- 
gind să exprime faptul că pasiunea ar trebui 
temperată tocmai prin frumusețe. Căci este 
foarte de temut că şi acea revendicată tempe- 
rare este înțeleasă negativ, deoarece adevărata 
cerință este, dimpotrivă, de a opune pasiunii o 
forţă pozitivă. Căci așa cum virtutea nu constă 
în inexistenţa pasiunilor, ci ín dominarea lor 
de către spirit, tot astfel frumusetea nu este 
adeverită prin îndepărtarea sau diminuarea pa- 
siunilor, ci prin dominarea lor de către frumu 
seţe. Forțele pasiunilor trebuie să se arate ast- 
fel în chip real, trebuie să devină vizibil că 
ele s-ar putea răzvrăti cu totul, însă că prin 
dominarea caracterului determinat, ele sint re 
primate şi se sparg, izbindu-se de formele fru- 
museţii neclintite, asemeni valurilor unui flu- 
viu ce-şi do tu malurile, fără să le poată 
însă inunda. Altminteri, acea incercare de tem- 
perare ar semăna cu aceea a moraliştilor sear- 
bezi care, pentru a o scoate ] capăt cu omul, 
preferă să mutileze natura din el, şi care au 
inlăturat pină într-atit tot ce este pozitiv din 
acţiuni, încit poporul se destată cu spectacolul 
marilor crime, pentru a se reconforta la vede- 
rea a ceva pozitiv, indiferent de ce natură ar fi. 
În natură şi în artă, esenţa tinde în primă 
instanţă către implinirea sau prezentarea de 
sine prin detaliu (im Einzelnen). De 
maxima severitate a formei se arată în înce- 
puturile celor două : căci fără nelimi- 
tatul n-ar putea să apară; dacă n-ar exista 
duritatea, n-ar putea să existe blindeţea şi dacă 
unitatea trebuie să devină palpabilă, acest lu- 
cru nu se poate petrece decit prin particula- 
ritate, izolare și conflict. De aceea, în început, 
spiritul creator apare în întregime pierdut în 


aceea, 


limitare, 


, 


formă, inaccesibil, închis şi, chiar şi în marile 
sale realizări, aspru, încă. Însă cu cît el reu- 
șește mai mult să-şi stringă laolaltă întreaga-i 
plenitudine într-o singură creație, cu atit seve- 
ritatea lui se potoleşte treptat și acolo unde el 
plăsmuieşte în chip deplin forma — ajungînd 
să odihnească în ea şi să se perceapă pe sine 
el se înseninează, parcă, și începe să se 
miște în linii blinde. Acesta este stadiul matu- 
rizării şi înfloririi celei mai frumoase, cînd 
forma pură este desăvirşită, cînd spiritul na- 
turii se eliberează de legăturile sale şi resimte 
înrudirea cu sufletul. Ca şi cum ar traversa o 
suavă auroră care se ridică peste întreaga făp- 
tură, sufletul ce stă să mezi. se lasă vestit ; el 
nu este încă prezent, însă totul este pregătit, 
prin jocul lin al mişcărilor graţioase, pentru 
primirea lui : contururile rigide se topesc şi 
devin blinde : o fiinţă încîntătoare, nici sensi- 
bilă şi nici spirituală, inefabilă ca atare, cu- 
prinde întreaga făptură și se mlădiază pe toate 
contururile, pe fiece linie a membrelor. Această 
fiinţă ce nu poate fi surprinsă, după cum spu- 
neam, putind fi însă de către toţi resimţită, 
este aceea pe care limba grecilor o desemnează 
cu numele de charis, iar a noastră prin Anmut, 
„grație“. 

Acolo unde grația apare în forma ei com- 
plet împlinită, opera naturii își află desăvîr- 
sirea : ei nu-i mai lipseşte nimic, toate cerin- 
tele sînt satisfăcute. De asemenea, sufletul şi 
corpul sînt, aici deja, în deplină armonie; 
corpul este forma, grația este sufletul, deşi nu 
sufletul în sine, ci sufletul formei sau sufle- 
tul naturii 

Arta poate rămine în acest punct şi poate 
să se fixeze în el; căci cel puţin pe una din 
laturi întreaga sarcină ce-i revenea este îm- 
plinită. Imaginea pură a frumuseţii fixată pe 
această treaptă este zeiţa iubirii. Numai că su- 
prema îndumnezeire a naturii este frumuseţea 


sufletului în sine, contopită cu graţia sensibilă. 
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Spiritul naturii este doar în mod aparent 
opus sufletului : în sine, insă, el este instru- 
mentul de revelare al sufletului : e] produce, 
ce-i drept, contrariul lucrurilor, însă numai 
pentru ca să se poată naște fiinţa unică ca 
blindeţe supremă şi ca impăcare a tuturor for- 
telor. Toate celelalte creaturi sînt minate de 
purul spirit al naturii și îşi afirmă prin el in- 
dividualitatea lor : numai în om, ca în punctul 
central, apare sufletul, fără de care lumea, ca 
şi natura, ar fi lipsite de soare. 

In om, așadar, sufletul nu este principiul 
individualităţii, ci acela prin care omul se 
înalță deasupra eului său ingust (Selbstheit), 
acela prin care el devine capabil de jertfirea 
de sine, de iubire dezinteresată şi — ceea ce 
este suprem — de contemplarea și cunoaşterea 
esenței lucrurilor și, astfel, chiar de artă. El 
nu se mai îndeletnicește cu materia, nici nu 
mai lucrează în mod nemijlocit cu ea, ci nu- 
mai cu spiritul ca viaţă a lucrurilor. Chiar şi 
atunci cînd apare în corp, el este totuşi liber 
de corp, a cărui conștiință pluteşte în suflet, 
în cele mai frumoase creaţii, numai precum 
un vis suav, de care el nu este tulburat. Su- 
fletul nu este o proprietate, nu este o facultate 
sau orice altceva de felul acesta: el nu știe, 
ci este știința, nu este bun, ci este bunătatea, 
nu este frumos — aşa cum şi corpul poate fi 
— ci este frumuseţea însăşi. 

Desigur, în primă instanţă sau neîntirziat, 
sufletul artistului se arată în opera de artă 
prin invenţia în detaliu, sau în întreg, dacă el 
plutește ca unitate deasupra operei, într-un 
calm desăvirşit. Însă el trebuie să devină vi- 
zibil în ceea ce este reprezentat ; ca forţă ori- 
ginară a gindului, dacă ființele umane sint 
reprezentate complet saturate de un concept, 
de o reflecţie demnă; sau ca bunătate ima- 
nentă, esențială. Ambele își află în starea de 
calm suprem expresia lor limpede, dar totuşi 
una mai vie dacă sufletul se poate manifesta 
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activ și în opoziţie ; şi deoarece, în principal, 
pasiunile sint cele care întrerup pacea vieţii 
se consideră în general că frumuseţea sufletu- 
lui se arată în principal prin calma guvernare 
in tumultul pasiunilor. 

Numai că aici se cuvine făcută o importantă 
diferențiere. Căci pentru a tempera acele pa- 
siuni care nu sint decit o răzvrătire a spirite- 
lor naturale inferioare, nu trebuie convocat 
sufletul ; şi el nici nu poate fi arătat în opo- 
ziție cu acelea, căci acolo unde înțelepciunea 
se află încă în luptă cu acele pasiuni, sufletul 
nu a ieşit încă deloc la lumină ; asemenea pa- 
siuni trebuie să fie temperate prin natura oa- 
menilor, prin forţa spiritului. Numai că există 
cazuri mai înalte, în care nu numai o forţă 
izolată, ci însuşi spiritul ponderat rupe toate 
zăgazurile ; cazuri în care sufletul deopotrivă 
— prin tot ceea ce îl leagă de existenţa sensi- 
bilă — este supus durerii (de care natura sa 
divină ar voi să fie străină), cazuri în care 
omul se luptă nu prin simple forțe naturale, 
ci prin puteri morale, simțindu-se lovit în chiar 
rădăcina vieţii sale, cazuri în care eroarea ne- 
vinovată îl proiectează in nelegiuire și, astfel, 
in nefericire, în care nedreptatea adine resim- 
țită cheamă la răzvrătire cele mai sfinte sen- 
timente ale omenirii. Acesta este cazul tuturor 
situaţiilor cu adevărat și în sensul sublim tra- 
gice, aşa cum ni le înfăţişează tragedia antichi- 
tăţii. Dacă sint aţiţate forţe pasionale oarbe, 
atunci este prezent spiritul ponderat ca păzi- 
tor al frumuseţii ; însă dacă spiritul însuşi este 
tîrît de o forţă irezistibilă, care este forţa ce 
ocroteşte, veghind asupră-i, sacra frumuseţe ? 
Sau dacă sufletul, chiar, e cel ce se prinde în 
suferinţă, cum se salvează el de durere şi cum 
se apără în fața pîngăririi ? 

A înăbuși în mod silnic forţa durerii, a sen- 
timentului răzvrătit, ar însemna să păcătuieşti 
împotriva sensului şi scopului artei și ar trăda 
carenţă de simţire şi de suflet în artistul ftn- 
suşi. Deja prin faptul că frumuseţea, înteme- 
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iată pe torme mari și stabile, a devenit cârac- 
ter determinat, arta și-a pregătit mijlocul de 
a arăta, tără să afecteze proporţionalitatea, în- 
treaga măreție a simţirii. Căci acolo unde fru- 
museţea este aşezată pe forme măreţe, asemeni 
unor coloane de neclintit, deja o schimbare ne- 
glijabilă a raporturilor ei, o schimbare care 
abia dacă afectează acea frumusețe, ne poate 
da o idee despre forța uriașă ce a fost necesară 
pentru a o realiza. În şi maj mare măsură, 
graţia sfințește durerea. Esenţa graţiei constă 
în faptul că ea nu se cunoaște pe sine; însă 
cum ea nu poate fi dobîndită după bunul plac, 
ea nici nu poate fi pierdută prin bun plac. Dacă 
o durere de nesuportat, dacă nu chiar nebunia, 
rînduită de zei pedepsitori, răpește conștiința 
și chibzuința, grația rămîne, ca daimon ocroti- 
tor, în preajma făpturii ce suferă şi o împie- 
dică pe aceasta să săvirşească un gest nepo- 
trivit, ceva ce se împotriveşte umanităţii ; dim- 
potrivă, dacă o asemenea făptură cade, ea cade 
cel puțin ca victimă pură și imaculată. Nu încă 
sufletul însuşi, ci presimţirea grației produce 
deja, prin acţiune naturală, ceea ce sufletul pro- 
duce printr-o forţă divină: durerea, încreme- 
nirea, ba chiar moartea, ea le transformă în 
frumusețe. 

Totuşi, această graţie, adeverită în extrema 
vicisitudine, ar fi moartă fără transfigurarea 
ei prin suflet. Însă care este. în această situa- 
ție, expresia ce poate să îi revină ? Sufletul se 
mintuie de durere şi apare nu învins, ci în- 
vingător, eliberîndu-se de ceea ce îl leagă de 
existenţa sensibilă. Spiritul naturii poate, pen- 
tru susținerea acestei existenţe, să-şi mobili- 
zeze forţele, sufletul, însă, nu intră în această 
luptă ; dar prezența sa îmblinzeşte pînă şi fur- 
tunile vieţii ce luptă încrîncenat. Orice silnicie 
exterioară nu poate smulge decit bunuri ex- 
terioare, dar ea nu poate atinge sufletul ; ea 
poate rupe o legătură ce ţine prin timp, dar pe 
cea eternă a unei iubiri cu adevărat divine, ea 
nu o poate destrăma. El nu se arată aspru şi 
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lipsit de sensibilitate sau abandonind iubirea 
insăşi : dimpotrivă, el intăţişează iubirea doar 
in durere, ca sentiment ce dăinuie mai presus 
de fiinţa senstbilă şi se înalță, astfel, peste 
ruinele vieţii exterioare sau ale fericirii, în glo- 
rie divină. 

Aceasta este expresia sufletului pe care cre- 
autorul Niobei ne-a arătat-o în. imagine. Toate 
mijloacele artei, prin care chiar şi ceea ce e 
groaznic este temperat, sint puse aici în acţi- 
une. Măreţia formelor, graţia sensibilă, chiar 
şi natura obiectului însuși potolese expresia, 
prin aceea că durerea, depăşind orice expresie, 
se anulează pe sine însăşi și frumuseţea, care 
părea imposibil de salvat in chip viu este, prin 
împietrirea care survine, ferită de orice lezar e. 
Totuşi, ce-ar însemna totul în absența sufle- 
tului şi cum se manifestă acesta ? Pe chipul 
mamei desluşim nu numai durerea în fața co- 
piilor deja secerați la pămînt, nu numai spaima 
de moarte că nu-și va putea salva fiicele încă 
în viață şi pe cea mai mică ce s-a refugiat la 
pieptul ei, nu revolta împotriva zeităților cum- 
plite, și cel mai puțin, așa cum se pretinde, o 
rece îndirjire. Pe acestea toate noi le vedem, 
dar nu pentru sine : prin durere, spaimă şi re- 
voltă străluceşte, precum o lumină divină, iu- 
birea eternă ca singurul lucru ce rămine și, in 
această iubire, figura mamei se adeverește ca 
una ce nu încetează să fie mamă, care rămine 
legată printr-o legătură eternă cu ființele iu- 
bite. À 

Oricine admite că măreția, puritatea şi bu- 
nătatea sufletului își au şi o expresie sensibilă. 
Cum am putea avea un asemenea gind, dacă 
însuși principiul activ în materie nu ar fi deja 
o esenţă înrudită cu sufletul sau una asemănă- 
toare lui ? Desigur, în reprezentarea sufletului 
arta are, la rîndul ei, diferite trepte. Prima, pe 
care el este prezent ca element încă distinct, 
mai. mult în sine decît în deplină manifestare ; 
alta, pe care el se contopeşte în mod vizibil 
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cu farmecul si grația. Cine nu înțelege c 
în tragedia lui Eschil guvernează acea înaltă 
moralitate, care în opera lui Sofocle locuieşte 
în chip firesc ? Însă acolo. la Eschil, ea este 


încă închisă într-un veşmint aspru şi se răs- 
asupra întregului, 


ă deja 


frînge în mai mică măsură 
deoarece legătura cu grația sensibilă continuă 
să îi lipsească. Pornind de la această gravitate 
şi de la Graţiile, încă teribile, ale artei înce- 
pătoare, s-a putut totuşi naște graţia sofocle- 
iană şi, odată cu ea, acea desăvîrşită contopire 
a ambelor elemente, care ne face să nu fim 
siguri dacă graţia morală sau, dimpotrivă, cea 
sensibilă este aceea care ne încîntă în operele 
acestui poet. Acelaşi lucru este valabil şi în 
privinţa creaţiilor sculpturale ale stilului încă 
sever, în comparaţie cu acelea ale blindeţei 
ulterioare. 
Dacă graţia, în afară de faptul că este trans- 
ligurarea spiritului naturii, devine de asemenea 
liantul dintre bunătatea morală şi aparenţa 
sensibilă, atunci este de la sine vădit felul în 
are arta, din toate direcţiile, trebuie să tindă 
către graţia însăși ca punct central al ei. Aceas- 
tă frumuseţe, care, se naşte din perfecta între- 
pătrundere a bunătății morale cu grația sensi- 
bilă, ne emoţionează şi ne farmecă, acolo unde 
o găsim, cu forța unui miracol. Deoarece în 
general spiritul naturii se arată pretutindeni 
ca independent de suflet, dacă nu, într-o anu- 
mită măsură, ca opus lui, aici el pare că se 
contopeşte, prins parcă într-o armonie liber 
consimţită și în focul interior al iubirii divine, 
cu sufletul ; pe privitor îl cotropeşte cu o neas- 
teptată claritate amintirea unităţii originare a 
esenței naturii cu esența sufletului : certitu- 
dinea că orice opoziţie este doar aparentă, că 
iubirea este legătura tuturor fiintelor şi că bu- 
nătatea pură este temeiul și conținutul întregii 
creaţii. 
Aici arta trece parcă dincolo de ea însăşi 
și se transformă pe sine din nou în mijloc. Pe 
această culme, pînă şi graţia sensibilă devine, 
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la rindul ei, doar înveliș şi trup al unei vieţi 
mai înalte ; ceea ce pină atunci era întreg, este 
acum privit ca parte şi suprema relație a artei 
cu natura este atinsă prin faptul că ea trans- 
formă natura în mediul menit să facă vizibil 
in ea sufletul. 

Insă dacă în această înflorire a artei, pre- 
cum în înflorirea din lumea vegetală, se repetă 
toate etapele anterioare, atunci este lesne de 
înțeles prin opoziţie potrivit căror direcţii di- 
ferite poate arta să părăsească acel punct cen- 
tral. Deosebirea naturală a celor două forme 
ale artei plastice se arată, aici mai cu seamă, 
in cea mai mare evidenţă a ei. Căci pentru 
sculptură, de vreme ce ea îşi prezintă ideile 
prin lucruri corporale, ceea ce este suprem 
pare că trebuie să rezide tocmai în echilibrul 
perfect dintre suflet şi materie : dacă ajunge 
să confere acesteia din urmă o pondere spo- 
rită, atunci ea coboară sub nivelul propriei 
idei : însă pare cu totul imposibil ca sculptura 
să înalțe sufletul în dauna materiei, ei nemai- 
rămînîndu-i atunci decit să se depăşească pe 
sine. Desigur, sculptorul desăvirșit, după cum 
spune Winckelmann vorbind despre Apollon de 
Belvedere, nu va folosi pentru opera sa mai 
multă materie decit îi este necesară pentru îm- 
plinirea intenţiei sale spirituale, însă şi invers, 
el nu va pune în suflet mai multă forță decit 
este exprimată concomitent în materie ; căci 
tocmai în aceasta rezidă arta sa: să exprime 
spiritualul eminamente corporal. De aceea, 
sculptura îşi atinge adevărata culme numai în 
naturile al căror concept implică faptul că ele 
trebuie să fie oricind în realitate ceea ce sint 
și potrivit ideii sau sufletului ; cu alte cuvinte, 
in naturile divine. De aceea, chiar dacă nu i-a! 
fi premers o mitologie, sculptura ar p ajuns 
prin ea însăşi la zei şi ar fi inventat zei, dacă 
s-ar fi întîmplat să nu găsească nici unul. De- 
oarece mai departe, pe o treaptă mai profundă, 
spiritul, la rîndul sãu, are aceeaşi relație cu 
materia, pe care i-am conferit-o sufletului, în 


măsura in care spiritul este principiul activi- 
tății şi al mișcării, precum materia principiu 
al calmului şi inactivităţii rezultă că legea tem- 
perării expresiei şi a pasiunii va fi o lege fun- 
damentală ce izvorăşte din natura sculpturii. 
Însă această lege va fi valabilă nu numai pen- 
Erne Antesipare, ci deopotrivă pentru 
Celea — dacă se poate spune astfel — supe- 
rioare şi divine, de care sufletul este capabil 
in desfătare, în evlavie, în adorație. Iată de ce 
sculptura, deoarece şi de aceste asiuni nu sint 
scutiţi decit zeii, este atrasă, deopotrivă pe 
această latură, înspre crearea de naturi divine. 
R Însă cu totul altfel decît în sculptură par 
să se petreacă lucrurile în pictură. Căci pictura 
nu reprezintă prin lucruri corporale, ci prin 
lumină şi culoare, aşadar printr-un mijloc ne- 
corporal şi într-o anume măsură spiritual ; de 
asemenea, ea nu pretinde cituşi de puţin că 
imaginile sînt obiectele înseși, ci ea vrea ca 
ele să fie în chip explicit privite ca imagini. 
De aceea, prin definiţie, ea nu conferă mate- 
riel acea pondere pe care aceasta o are în sculp- 
tură şi, atunci cînd înalță conținutul materiei 
deasupra spiritului, ea pare să decadă mai mult 
sub nivelul ei decit o face, în acelaşi caz, sculp- 
tura, şi poate să își permită, cu o atit mai 
mare îndreptăţire, să acorde sufletului o vădită 
preponderență. Atunci cînd tinde către ceea 
ce este suprem, ea va înnobila desigur pasiunile 
cu ajutorul caracterului determinat sau le va 
tempera cu ajutorul graţiei sau va arăta forta 
sufletului în ele ; dimpotrivă, însă, chiar acele 
pasiuni superioare, care se întemeiază pe în- 
rudirea sufletului cu o fiinţă supremă, sînt pe 
deplin adecvate naturii” ci. Dacă sculptura reu 
şeşte să echilibreze întru totul forța prin care 
o fiinţă există în afară şi actionează în natură 
cu aceea prin care ea se întoarce spre interior 
şi trăieşte ca suflet şi exclude simpla suferinţă 
din materie, pictura, dimpotrivă, atenuează în 
materie, în avantajul sufletului, caracterul de- 
terminat al forţei și activităţii şi îl preface în- 
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tr-umul al dăruirii de sine şi toleranţei, prin 
care se pare că omul devine mai receptiv la 
sugestiile sutletului şi la influenţele superioare 
in genere. 

Deja pornind de la această opoziţie se lă- 
mureşte nu numai predominarea necesară a 
sculpturii în antichitate şi a picturii în lumea 
modernă, în măsura în care antichitatea privi- 
legia sculpturalul în timp ce modernitatea 
transformă chiar sufletul într-un organ păti- 
mitor al unor revelații superioare ; pe deasu- 
pra, se mai dovedeşte şi faptul că tendinta 
către sculptural în formă şi în reprezentare nu 
este suficientă, că înainte de toate s-ar cere 
să se gindească şi să se simtă în maniera sculp- 
turii, deci în manieră antică. Însă dacă extin- 
derea sculpturii în pictural este o corupere a 
artei, reducerea picturii la condiţia şi forma 
sculpturalului este o îngrădire dictată picturii 
in chip arbitrar. Căci dacă sculptura acţionează, 
asemenea forţei de gravitație, către un punct 
unic, tot astfel pictura, creind, trebuie să um- 
ple, asemenea luminii, întregul spaţiu al uni 
versului. 

Dovadă pentru această universalitate nsin- 
grădită a picturii este istoria însăşi şi exemplul 
marilor maeştri care, fără să lezeze esenţa ar- 
tei lor, au dezvoltat pînă la desăvirşire fiecare 
treaptă a picturii, astfel încit aceeaşi succe- 
siune care putea fi atestată în cadrul obiectu- 
lui o putem regăsi şi în istoria artei. 

E drept, nu dintr-un punct de vedere strict 
cronologic, dar faptic, în orice caz. Căci, astfel, 
prin Michelangelo, se prezintă epoca cea mai 
viguroasă a artei devenite libere, aceea in care 
ea îşi arată, prin opere uriaşe, forța dezlăn- 
țuită : așa cum, potrivit creaţiilor poetice ale 
unei lumi preistorice care recurge la simbo- 
luri, Gea a zămislit mai întii, de pe urma îm- 
brățişărilor sale cu Uranos, titanii şi giganții 
ce asaltează cerul, abia apoi survenind impe- 
riul calm al zeilor senini. Astfel, Judecata de 
apoi, cu care acest spirit uriaş a acoperit, ca 
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încununare a artei sale, Capela Sixtină, pare 
să ne amintească mai degrabă de timpurile 


prime ale pămîntului și de creaţiile sale, decit 
de cele ultime. Atras de temeiurile cele mai 


ascunse ale făpturii organice, mai cu seamă ale 
celei umane, el nu se dă înapoi din faţa groaz- 
nicului, ba el îl caută, chiar, în mod intenţio- 
nal, îl aţiţă în atelierele întunecate ale naturii 
şi îl scoate din liniştea sa. Lipsa de gingăşie, 
de graţie, de amenitate, el o compensează prin 


supradimensionarea forței şi, prin imaginile 
sale, el stirneşte spaima, şi tot astfel, groaza 


pe care, potrivit legendei, o împrăștie bătrinul 
zeu Pan atunci cind, pe neașteptate, apare în 
mijlocul oamenilor. De regulă, natura naşte 
extra-ordinarul prin selectionarea și excluderea 
proprietăţilor opuse; astfel, la Michelangelo 
gravitatea şi forţa adincă a naturii a trebuit să 
precumpănească asupra simțului pentru grația 
şi sensibilitatea proprii sufletului, pentru ca 
tot. ce este mai înalt în forţa sculpturală pură 
să se arate în pictura timpurilor moderne. 


După domolirea primei  iîncrincenări şi a 
imboldului impetuos al nașterii, spiritul na- 
turii se  transfigurează în suflet şi se naște 
graţia. Arta a ajuns pe această treapta; după 


Leonardo da Vinci, prin Correggio, în ale cărui 
opere sufletul sensibil este temeiul activ al 
frumuseții. Acest lucru este vizibil nu numai în 
contururile blînde ale figurilor sale, ci și în 
formele care sînt în cel mai înâlt grad ase- 
mănătoare cu acelea ale naturilor pur sensibile 
din operele antichității. In Correggio înfloreşte 
adevărata epocă de aur a artei, cea care a 
dăruit pămîntului blînda domnie a lui Cronos : 
aici, de pe chipuri deschise și bucuroase, su- 
ride nevinovăția jucăușă, dorința voioasă și 
veselia copilăroasă şi aici sint serbate Satur- 
naliile artei. Expresia generală a acelui suflet 
sensibil este clarobscurul, pe care Correggio îl 
desăvîrşeşte ca nici un altul. Căci pentru 
pictor, obscurul este cel care ţine locul mate- 
riei : şi acesta reprezintă substanța cu care el 
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trebuie să fixeze apariţia fugară a luminii și 
a sufletului. Astfel, cu cit contopeşte mai mult 
obscurul cu luminosul, aşa încît da amindouă 
ia naştere doar o unică ființă, ca şi cum ar fi 
un singur trup şi un singur suflet, atit mai 
mult spiritualul apare corporal, iar corporalul 
este ridicat la treapta spiritului. 

După ce barierele naturii at fost depășite, 
după ce colosalul, fructul libertăţii dintii, a fost 
inlăturat, forma şi aspectul s-au înfrumusețat 
din clipa în care sufletul a fost presimţit ; cerul 
se înseninează, teluricul îmblinzit se poate uni 
cu elementul ceresc, acesta, la rîndul lui, cu 
blindeţea umanului. Rafael ia în stăpînire se- 
ninul Olimp şi ne conduce de pe pămînt în 
coneclavul zeilor, al iiinţelor stalornice, feri- 
cite. Inilorirea vieții celei mai cultivate, par- 
lumu! imaginației împreună cu aroma spiri- 
tului respiră toate laolaltă din operele sale. EI 
nu măi este picti „este poet în 
acelaşi timp. Forța spiritului său este însoțită 
de înțelepciune și aşa cum pri ezintă el lucru- 
rile, aşa sint ele orinduite în eterna necesitate 
In el, arta și-a atins țelul şi deoarece echilibru ȘI 
pur al divinului și umanului abia dac 
realiza într-un singur punct, în 0] 
iși pune amprenta unicitatea. 

Pornind de aici, pictura a putut, pentru a 
mplini acea à posibilitate ce-şi avea temeiul în 
eu, să se dezvolte în contin numai pe 0 
ă latari şi cu tot ceea ce s-a mai între- 
in ulterioara reînnoire a artei şi cu tot 
ceea ce rite direcții, s-ar 
artist i-a 
lä, minat de un 
nărilor maeștri. Aşa 
um cercul egende ale zeilor este 
inchis de legenda nouă a lui Psyche, tot astfel 
pictura, prin preponderența dată suiletului, 


filozof, 


ă se poate 
erele sale 


uare 


s-a mai încerce 
părea, totuşi, că doar unui 
mai stat în putinţă să încl 
spirit al necesității ] 


singur 


acora: 


marchează o nouă treaptă în artă, chiar dacă 
nu una mai înaltă. up Reni este cel care a 


aspirat către aceasta și care a devenit pictorul 
autentic al sufletului. În acest sens ni se pare 


că trebuie să fie interpretat întregul său efort, 
adesea nesigur şi cure în unele opere se pierde 
în nedeterminat, efort a cărui explicaţie ar 
putea-o da, alături pesemne de puţinele altele, 
capodopera artei sale expusă, spre admiraţia 
generală, în marea colecţie a suveranului nos- 
tru. În făptura Fecioarei înălțate la cer, tot ce 
este asprime şi severitate plastică este integral 
eliminat ; şi nu pare că, în această Fecioară, 
însăși pictura se înalţă către transfigurare, ase- 
menea lui Psyche eliberată de greutatea for- 
melor dure, avintindu-se pe propriile-i aripi ? 
Aici nu există nici o fință care, cu decisă forţă 
a naturii, stăruie spre în afară; totul în ea 
exprimă sensibilitate şi senină împăcare, pînă la 
acea carne repede-trecătoare, a cărei proprie- 
tate limba italiană o desemnează cu numele 
de morbidezza, cu totul deosebită de aceea cu 
care Rafael o îmbracă pe regina cerurilor în 
pogoriîrea ei, aşa cum apare ea papei proster- 
nat în rugăciune și unei sfinte. Dacă este în- 
temeiată observaţia că modelul capetelor femi- 
nine ale lui Guido este cel al Niobei din anti- 
chitate, atunci motivul acestei asemănări nu 
rezidă, desigur, într-o pură imitație arbitrară : 
poate că o strădanie identică ar fi condus la 
un mijloc identic. Dacă Nioba florentină re- 
prezintă un punct extrem pentru sculptură şi 
pentru reprezentarea sufletului în sculptură, 
atunci cunoscutul tablou se dovedeşte a îi un 
punct extrem pentru pictură, care cutează aici 
să renunţe pină şi la nevoia de umbre şi obscur 
și să acționeze aproape numai prin lumină 
pură. 

Dacă picturii i s-ar putea recunoaşte, dato- 
rită naturii ei specifice, o clară preponderență 
acordată sufletului, atunci cel mai bun lucru 
pe care-l va avea de făcut învățămîntul va fi 
acţiunea constantă în direcţia acelui centru 
originar, singurul din care arta poate fi iar şi 
iar zămislită, altminteri ea trebuind să încre- 
menească în mod necesar pe ultima treaptă 
atinsă sau să degenereze la nivelul unei ma- 
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niere mărginite. Căci şi acea suferinţă supe- 
rioară se dispută cu ideea unei ființe cu desă- 
virșire puternice, a cărei imagine și reflex arta 
este chemată să le înfăţişeze. Cugetul drept se 
va bucura statornic să privească o fiinţă, deo- 
potrivă pe latura ei individuală, alcătuită în 
chip vrednic şi atit de temeinic de sine stătă- 
tor; ba chiar divinitatea și-ar arunca cu plă- 
cere privirea asupra unei creaturi care, dotată 
cu suflet curat, şi-ar afirma măreţia naturii 
ei, cu vigoare, și înspre afară şi cu ajutorul 
ființei ei senzorial active. 

Am văzut cum, crescînd din adincul naturii, 
opera de artă începe prin a avea un caracter 
determinat și îngrădit, cum îşi desfăşoară apoi 
infinitatea interioară şi plenitudinea, cum se 
transtigurează apoi întru graţie, în sfîrşit, cum 
ajunge la suflet ; numai că a fost nevoie să fie 
prezentat în chip separat ceea ce în actul de 
creaţie al artei ce şi-a atins maturitatea repre- 
zintă un gest unic. Nici o învăţare sau îndru- 
mare nu pot făuri această forță de creaţie 
spirituală. Ea este darul pur al naturii, care se 
închide aici pentru a doua oară, în măsura în 
care, realizindu-se deplin, își trece forţa de 
creaţie în creatură. Însă aşa cum în marele 
demers al artei acele trepte apar în chip suc- 
cesiv, pînă ce, pe cea mai înaltă, toate devin 
una, tot astfel și în cazul izolat, creaţia pură 
se poate naşte numai atunci cînd ea s-a dez- 
voltat treptat de la săminţă şi rădăcină pină 
la floare. 

Cerinţa ca arta, asemeni oricărei alte reali- 
tăți însufleţite, să pornească de la începuturile 
prime şi să se întoarcă mereu la ele, pentru a 
putea să întinerească cu adevărat, poate să 
pară o învăţătură aspră într-o vreme în care 
in atitea chipuri s-a spus cum frumusetea cea 
mai cultivată, deja împlinită, poate fi dedusă 
din operele existente şi cum se poate ajunge 
dintr-un singur pas la țelul suprem. Oare nu 
avem deja perfecțiunea, desăvirşirea, şi de ce 
ne-am mai intoarce la început, la ceea ce este 
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necultivat ? Dacă marii ctitori ai artei pa 
ar fi gindit astfel, noi n-am fi văzut niciodat 
miracolul acestei arte. Și înaintea lor ii 
creaţii ale celor vechi, opere sculpturale și lu- 
crări în basorelief, pe care ei le-ar fi putut 
transpune ca atare în tablouri. Însă taptul 
acesta, de a-ți însuși un frumos nedobîndit prin 
puteri proprii şi, de aceea, şi de neînțeles, nu 
satisfăcea un instinct artistic care mergea ne- 
abătut înspre a a ar și din care frumosul 
urma să se reză Peas liber şi trăgîndu-şi 
forţa din sine. Si de: ceea ei nu s-au rusinat, 
faţă de acei sublimi antici, să apară simpli, fără 
artificii, arizi și, pentru multă vreme, să ocro- 
tească arta într-un mugure modest, pînă ce 
timpul grației va fi venit. Iar dacă aceste opere 
ale vechilor maeștri, de la Giotto şi pînă la 
mentorul lui Rafael, le contemplăm, şi astăzi 
încă, cu un soi de evlavie, ba chiar cu o anume 
predilecție, Luc rul se explică prin aceea că fide- 
litatea strădaniei lor, marea gravitate a calmei 
lor îngrădiri liber asumate, ne smulge respec- 
tul şi admiraţia. Cum s-au raportat aceştia la 
cei vechi, aşa se raportează la ei generaţia de 
azi. Nici o tradiţie vie, nici o legătură de cul- 
tură organic crescută nu nat epoca lor şi 
epoca noastră : noi trebuie să recreăm arta pe 
drumul lor, pentru a putea deveni asemenea 
lor, însă cu forțe specifice nouă. Ce-i drept, 
ara vară tîrzie a artei, la sfîrşitul secolului r 
XVI-lea şi începutul celui de al XVII-lea, 
putut zămisli cîteva flori noi pe vechea tulpină, 
dar nu un germen rodnic şi, cu atit mai puţin, 
a putut ea sădi o nouă tulpină a artei. Insă 
a așeza operele artistice desăvirşite undeva în 
urmă şi a căuta începuturile încă simple şi 
modeste ale acestora pentru a le imita — aşa 
după cum ver unii să facă — aceasta nu ar 
constitui decît o nouă și pesemne mai mare 
neînțelegere : nu numai că ele însele nu s-ar 
întoarce la originea lor, dar și simplitatea ar 
fi doar o simplă fandoseală şi ar deveni apa- 
renţă făţarnică. 
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Însă ce perspectivă ar oferi ep oca actuală 
pentru o artă crescută din să ă proaspătă 
şi din propria-i rădăcină ? Este aceasta, totuși, 
într-o bună măsură, depende: tă de sensul epo- 
cii sale, şi cine ar putea făgădui unor astfel 
de prime începuturi ovaţiii e epocii prezente, 
de vreme ce, pe de o parte, arta nu se bucură 
de aceeași apreciere ca altemunelte ale abun- 
denţei risipitoare, iar pe de altă parte artiştii 
şi amatorii de artă, cu totul inapţi de a sur- 
prinde natura, preamărese şi pretind idealul. 

Arta ia naştere numai din mișcarea vie a 
forțelor celor mai intime ale sentimentului 
și spiritului, pe care le numim entuziasm. Tot 
ceea ce a ajuns la o putere si măreție consi- 
derakile pornind de la începuturi dificile şi 
neînsemnate, a ajuns mare datorită entuzias- 
mului. Așa s-a întîmplat cu imperiile şi sta- 
tele, aşa cu artele şi științele. Însă forța indi- 
vic tului izolat nu este suficientă: e nevoie de 
spiritul care se propagă în întreg. Căci aşa 
cum plantele gingaşe au nevoie de aer și de o 
climă anumită, arta mai cu seamă este depen- 
dentă de starea de spirit publică ; ei îi e ne- 
cesar entuziasmul general peniru sublim și 
frumusețe, asemeni aceluia care în epoca fami- 
liei Medici, precum o caldă suflare a primă- 
verii, a trezit toate marile spirite deodată şi 
in acelaşi loc; ei îi e necesară o constituţie, 
de felul celei pe care ne-o descrie Pericle în 
lauda adusă Atenei și pe care ne-o asigură 
blinda domnie a unui suveran părintese [...]; 
acolo unde fiece forță se mişcă liber, fiecare 
talent se arată cu bucurie, deoarece fiecare 
este prețuit pe potriva vredniciei sale ; acolo 
unde inactivitatea este o rușine, trivialitatea 
nu primește laude, iar străduința se îndreaptă 
către un tel înalt, ieșit din comun. Numai 
atunci cînd viața publică este pusă în mişcare 
de aceleași forțe prin care arta se în: alță, numai 
atunci poate arta să tragă un folos de la viața 
publică ; căci ea nu poate să se orienteze către 


ceva exterior fără să renunte la noblețea na- 
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turii sale. Arta si ştiinţa nu se pot mişca decit 
în jurul axei care le este proprie ; artistul, ase- 
meni oricărui creator spiritual, nu urmează 
decît legea pe care Dumnezeu și natura i-au 
scris-o în inimă, şi nici o alta. Nimeni nu-l 
poate ajuta, el singur trebuie să se ajute ; de 
asemenea, el nu poate fi răsplătit exterior, 
pentru că ceea ce nu ar produce de dragul 
lui însuşi ar fi pe dată lipsit de valoare. Şi 
tocmai de aceea nimeni nu-i poate porunci 
sau prescrie drumul pe care are el să meargă. 
E] este vrednic de plins dacă are de luptat cu 
epoca sa; şi merită dispreț dacă se înrobeşte 
ei. Şi cum ar fi el capabil de așa ceva? Fără 
un mare entuziasm general există doar secte, 
iar nu o opinie publică. Nu un gust sigur, nu 
marile concepte ale unui întreg popor, ci vo- 
cile judecătorilor izolaţi şi erijaţi ca atare în 
chip arbitrar ajung să decidă în privința meri- 
tului, şi arta care, în măreţia sa, îşi este sufi- 
cientă sieşi, ajunge să rivnească aplauze şi de- 
vine servilă, cînd de fapt se cuvenea să porun- 
cească. 


[...] 


ANEXĂ 


MARTIN HEIDEGGER 


SISTEMUL FILOZOFIC 
ȘI CONSTITUIREA LUI ÎN EPOCA 
MODERNĂ * 


Punem următoarele întrebări : 1. Ce înseamnă 
sistem în general ? 2. Cum şi în ce condiţii se 
ajunge, în filozofie, la edificarea sistemului ? 
(...) 

1. Ce înseamnă sistem în general? Cuvin- 
tul vine — ca multe altele care, fie direct, fie 
prin traducere şi-au pus pecetea pe sfera Du- 
sein-ului nostru — din greacă. Dacă așa stau 
lucrurile, atunci, în felul acesta, este evocată 
nu numai limba în al cărei dicţionar apare 
cuvîntul, ci şi poporul, forţa creatoare a acelui 
popor care, prin poeţii, ginditorii, oamenii poli- 
tici şi artiştii săi, a împlinit cea mai măreaţă 
ofensivă menită să modeleze întregul fiinţei 
din cîte s-au petrecut vreodată în istoria occi- 
dentală. Cuvintele esenţiale nu sint semne şi 
repere excogitate artificial, fixate pe lucruri 
în vederea desemnării lor. Cuvintele esenţiale 
sînt acţiuni ce survin în acele momente in care 
fulgerul unei mari iluminări străbate întreaga 
lume. 

Să destăşurăm mai întîi semnificația cuvîn- 
tului ovorqua potrivit posibilităţilor ei concrete. 
„Sistem“ vine de la grecescul ewiorput, „pun 

« Din volumul Martin Heidegger, Schellings Ab- 
handlung «Uber das Wesen der menschlichen Freiheit» 
(Tratatul lui Schelling „Despre esența libertății 
umane“), Niemeyer, Tübingen 1971, p. 30—42. 


536 


| 


mi —— 


laolaltă“ ; ceea ce poate să însemne două lucruri 
diferite. În primul rind : structurez într-o or- 
dine în aşa fel încît nu numai ceea ce este 
nemijlocit prezent şi ceea ce survine este repar- 
tizat potrivit unei grile deja existente şi adă- 
postit aici — oarecum în felul în care un geam 
este introdus într-un cadru de fereastră dinainte 
pregătit —, ci structurez într-oxordine în așa fel 
încît ordinea însăşi este astfel mai întîi proiec- 
tată ; însă acest proiect (Entwurf) este, în cazul 
în care este unul autentic, nu numai un văl 
(Uberwurf) aruncat peste lucruri, ceva ce doar 
li se adaugă din afară, ci proiectul autentic dis- 
pune fiinţarea în aşa fel încît ea devine acum 
vizibilă tocmai în unitatea structurii care îi este 
prin excelență proprie, aşa cum se întîmplă de 
pildă cu structura prin care se determină un 
lucru însuflețit, o vieţuitoare,  Oborrug 705 
câuaros; şi astăzi se mai vorbeşte de sistem 
nervos, de sistem digestiv, de sistem de repro- 
ducere. 

Însă „pun laolaltă“ mai poate să însemne şi 
doar a aduna — chiar şi fără o grilă ordona- 
toare prealabilă —, la întîmplare și oricît, orice 
cu orice. Drept care ovo7pux mai poate să în- 
sere : simplă  îngrămădire şi adăugire de 


bucăţi. Între aceste semnificaţii extreme -— al- 
cătuire internă şi simplă îngrămădire — se mai 
află acea semnificație potrivit căreia sistem 


inseamnă : cadru — nu ordine internă, dar nici 
simplă adăugire exterioară de bucăţi. 

Faptul că sistemul poate să însemne mai 
multe lucruri — în speţă structură internă care 
dă lucrului temeiul său şi configuratia sa sta 
bilă, dar şi simplă îngrămădire exterioară şi, 
în sfirsit, între acestea două, ceva de ordinul! 
cadrului — arată că această posibilitate internă 
de a oscila între structură, îngrămădire. şi ca- 
dru aparţine întotdeauna sistemului, că orice 
sistem autentic rămine mereu ameninţat de 
pericolul de a se degrada într-unul neautentic, 
că orice sistem neautentie poate să aibă apa- 
renţa unuia autentic. În orice caz, în felul în 
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care este cuvîntul utilizat în limba grecilor, în- 
tilnim toate direcţiile semnificației expuse : 
structură internă,  ingrămădire exterioară, 
cadru. 

Astfel, xsouos-ul 


, pa 
OVoxyou 


este numit ovatņnux èé 
xat vis, un rost alcătuit din cer şi 
pămînt, desigur nu o simplă alăturare exteri- 
oară a celor două elemente ; se mai vorbeşte 
de cuormua rig noelas, de sistemul ordinii 
care dă formă ființei obşteşti. Din alt punct de 
vedere, în sintagma Tò tc aħayyoç odarnua, 
prin gatya se înțelege dispunerea trupelor 
in forma și alinierea proprii „falangei“ ; aici 
alăturarea este, desigur, una externă, dar nu 
una exterioară, ci călăuzită de o concepție şi 
de un plan în desfăşurarea şi ordinea luptei 
care sint bine determinate. În sfîrşit, ovorrua 
are un sens cu totul exterior, atunci cînd în- 
seamnă doar grămadă, adunătură sau, la me- 
dici: acumulare și stagnare a sîngelui şi a 
umorilor. 

Mai tîrziu, termenul „sistem“ este folosit 
şi în domeniul cunoaşterii şi mai ales această 
utilizare a lui s-a impus; se vorbeşte de sis- 
temul filozofiei, de sistemul ştiinţelor. Dacă 
avem în vedere ceea ce s-a spus în principiu 
despre termenul şi conceptul „sistem“, este de 
presupus că şi în acest caz „sistem“ poate fi 
înțeles şi utilizat într-un sens autentic şi în- 
tr-unul neautentic, ba chiar mai mult, că, din 
pricina acestei posibilități interne de dezbi- 
nare care ține de esența sistemului, nizuinţa 
câtre sistem trebuie să cunoască la rindul ei 
această dezbinare, ea neputind, în orice caz, 
să fie ceva de la sine înteles. Acest lucru nu 
se întimplă decit atunci cînd sistemul filozo- 
fiei, însă şi cel al științelor, este înţeles cu 
totul exterior. Așa se face că există oricînd 
invăţători ursuzi sau judecători de provincie 
ieşiţi la pensie — cu toţii oameni de ispravă 
in meseria lor —, cărora le intră în cap că tre- 
buie să „facă“ un sistem de filozofie sau o con- 
cepție despre lume. Pe baza unor scrieri adu- 
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nate la întîmplare se alcătuiesc apoi tabele şi 
compartimente impozante, în care este impa- 
chetată lumea în întregul ei, pe cit posibil cu 
multe cifre, Tiguri și săgeți. Şi există locuri în 
care oamenii sint dispuşi să ia în serios şi să 
încurajeze asemenea năzbitii. Insă teribil este 
nu faptul că aşa ceva există, de vreme ce lu- 
crul acesta e la fel de firesc să apară precum 
drojdia din teasc. Teribilă este doar ideea că o 
asemenea compartimentare, cirpăcită la întim- 
plare, ar reprezenta singura formă autentică de 
„Sistem“ şi că, tocmai de aceea, ar fi cazul să 
nu ne mai îndeletnicim cîtuși de puţin cu pro- 
blema sistemului. Cert este că trebuie să de- 
nunţțăm mereu forma neautentică a sistemului 
și obsesia de a construi sisteme, însă numai 
pentru că sistemul, în adevăratul lui sens, este 
0 sarcină a filozofiei, dacă nu însăși sarcina ei. 

Dar cu aceasta nu vrem, desigur, să spunem 
că în orice clipă sistemul este sarcina unică și 
cea mai urgentă ; și cu atit mai puţin că siste- 
mul are întotdeauna aceeaşi formă și același 
sens, deci o asemănare exterioară. Există filo- 
zotie mare fără sistem. Întreaga filozofie greacă 
stă mărturie în acest sens. Începutul filozofiei 
occidentale a rămas străin de sistem ; şi totuşi, 
și poate tocmai de aceea, această filozotare era 
pe de-a-ntregul „sistematică“, cu alte cuvinte, 
călăuzită și animată de o structură și de o or- 
dine interioară a interogării pertect determi- 
nate, a acelei interogări care a constituit de 
fapt premisa esenţială pentru intreaga siste- 
matică şi pentru un posibil sistem. Nici Platon 
și nici Aristotel nu „au“ un „sistem“ al filo- 
zoliei, nici în sensul că ar fi construit un sis- 
tem, nici în sensul că măcar ar fi schițat unul. 
Și totuşi ei creează premisele necesare pentru 
a impune şi a duce la bun sfîrşit construirea 
sistemului şi chiar, împotriva vrerii lor, pentru 
o construire exterioară și neautentică. Aşadar 
cel ce vorbeşte despre un sistem al lui Platon 
sau despre un sistem al lui Aristotel falsifică 
istoria şi închide drumul care duce la mișcarea 
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internă a acestei filozofări și la înţelegerea exi- 
gentei de adevăr pe care ea o pune în joc. 

Nici așa-numitele „summe“ ale teologiei şi 
filozofiei medievale nu sint sisteme, ci o formă 
de transmitere pedagogică a conţinutului cu- 
noașşterii. Ce-i drept, spre deosebire de alte mo- 
dalităţi de expunere şcolară — comentarii, dis- 
putaţii şi întrebări-şi-răspunsuri —, în summe 
există o ordonure a materiei școlare care este 
independentă de caracterul circumstanţial al 
obiectului tratat şi de cerinţele ocazionale ale 
unei sarcini didactice sau ale unei probleme 
disputate în mod separat; și totuşi, summele 
rămîn în primul rind orientate către invăţă- 
mint, ele sint manuale. 

Pînă şi faimoasa Summa theologica a lui 


Toma d'Aquino este un manual, ba chiar unul- 


pentru începători, care îşi propune să expună 
esenţialul în chip simplu şi ordonat. Iată, de 
pildă, Prologul operei : Quia catholicae veri- 
tatis doctor non solum provectos debet instru- 
ere, sed ad eum pertinet etiam incipientes 
erudire (secundum illud Apostoli 1I ad Corinth. 
3, 1—2 : Tanquam parvulis in Christo, lac vor- 
bis potum dedi, non escam), propositum nos- 
trae intentionis in hoc opere est, ca, quae ad 
christianam religionem pertinent, eo modo 
tractare secundum quod congruit ad eruditio- 
nem incipentium. — „Deoarece magistrul ade- 
vărului catolic nu trebuie să-i instruiască nu- 
mai pe cei avansați (provecti), ci lui ii revine 
deopotrivă sarcina să-i învețe pe începători 
(incipientes) (potrivit vorbei Apostolului, din 
Corintieni, I, 3, 1 : Precum pruncilor care sîn- 
teți, eu m-am dat vouă ca băutură, nu ca 
bucate tari), aşadar pentru că este vorba de 
a-i învăţa pe începători, în prim-planul in- 
tenţiei din aceàstă operă stă faptul de a trata 
cele referitoare la credința creștină în aşa fel 
incit ea să poată răspunde formării  începă- 
torilor.“* 

Nici că se poate expune mai limpede. in- 
tenția Summei şi, astfel, caracterul general al 
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operei. Cu toate acestea se obișnuiește adesea 
ca aceste Summe să tie comparate cu catedra- 
lele medievale. Ce-i drept, ceva șchioapătă în 
orice comparaţie ; dar compararea manualelor 
de teologie cu catedralele medievale nu numai 
că şchioapătă şi e firavă, ci este de-a-dreptul 
imposibilă. Catedralele medievale şi turnurile 
lor se înalță spre cer într-um crescendo armo- 
nic ; s-ar cuveni ca, în chip analogic, o summă, 
aşezată pe o bază largă, să se edifice treptat 
pină la viriul indreptat spre cer, adică pină 
la Dumnezeu. Numai că summa începe tocmai 
cu virful și apoi se amplifică, ajungind să cu- 
prindă viaţa  practie-morală a omului. Dacă 
insăși comparaţia între un manual și un edifi- 
ciu care este o operă de artă este în general 
discutabilă, în schimb ea devine total imposi- 
bilă cînd ordinea care prezidează construcţia 


în cele două cazuri — şi despre ea este totuşi 
vorba aici — se dovedeşte a ii pur şi simplu 
inversă. 


nemăsurat cînd aceste summe, în calitatea lor 
de așa-zise sisteme ale gîndirii medievale, sînt 
comparate cu adevăratele sisteme, cele ale lui 
Hegel şi Schelling, sau cu pretinsele sisteme 
ale lui Platon și Aristotel. Această modalitate 
de a face istoria spiritului este, poate, din 
punct de vedere apologetic, foarte iscusită si 
elicace, însă ea nu are nimic de-a face cu 
cunoașterea istoriei şi ea împiedică în primul 
rind adevărata cunoaştere a Evului Mediu în- 
suşi şi a teiului în care cunoaşterea era con- 
figurată atunci. Însă această înțelegere greşită 
împiedică de asemenea — și acest lucru ne 
interesează aici în primul rind — cunoaşterea 
adevărată a esenței unui sistem, ceea ce În- 
seamnă deopotrivă a condiţiilor posibilității 
lui. 


Confuzia conceptuală sporeste însă în chip 


Dacă există în configurarea medievală a 
cunoaşterii ceva ce amintește de sistem, atunci 
e vorba de felul diviziunii şi al ierarhizării do- 
meniilor ființei. Pe această linie se situează 
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opera marelui gînditor occidental din perioada 
carolingiană, irlandezul Scotus Eriugena, RER 
oúczwg Mepouod, De divisione naturae, scrisă 
în jurul lui 860. Însă aici se vădeşte și influ- 
ența neoplatonismului, a acelei filozofii eline 
tirzii, contaminată deja de gindirea iudeo-creş- 
tină şi romană și care în fapt şi-a exercitat și 
mai tirziu influența asupra felului de edificare 
a sistemelor. 

„Sistemul“ nu este simpla ordonare a unei 
materii școlare date în vederea unei instruiri 
elementare a începătorilor în științe. Sistemul 
nu este pur și simplu și nici în primul rînd o 
ordonare a materiei de cunoaștere existente şi 
a ceea ce merită cunoscut în vederea transmi- 
terii corecte a cunoașterii, ci sistemul este 
structurarea internă a însuşi obiectului ce 
poate fi cunoscut (des Wifbaren), desfăşura- 
rea şi configurarea întemeietoare a acestuia. 
Mai exact spus : sistemul este structurarea de 
tip cognitiv a structurii și a alcătuirii ființei 
înseși. Dacă sistemul în esenţa sa nu are, aşa- 
dar, nimic din superticialitatea şi arbitrariul 
simulacrului de ordonare propriu unei com- 
partimentări a materiei prin rubrici şi cifre, 
atunci edificarea sistemelor presupune condiţii 
precis determinate şi, istorie vorbind, ea nu 
poate să se producă indiferent în ce epocă. 

În felul acesta ajungem la 

2. Cum și în ce condiţii se ajunge în filo- 
zofie la formarea sistemului ? 

Posibilitatea de a gîndi ceva de ordinul sis- 
temului, precum și posibilitatea naşterii şi a 
realizării sale sînt legate de premise proprii. 
Acestea pun în joc nici mai mult nici mai puţin 
decit felul de a concepe ființa, adevărul şi 
cunoașterea în general. 

Posibilitatea sistemelor în forma istorie 
determinată în care o cunoaștem pînă acum se 
deschide abia din clipa în care Dasein-ul istorie 
al omului occidental cunoaște noi condiţii al 
căror efect unitar conduce la ceea ce numim 
modernitate. Posibilitatea sistemului cunoaşte- 
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rii şi voința de sistem ca modalitate a unei noi 
întemeieri a Dasein-ului însuși tin deopotrivă 
de caracteristicile esenţiale ale modernităţii. A 
vrea să găseşti de-a lungul istoriei sisteme îna- 
intea acestei perioade reprezintă o neînțelegere 
a conceptului de sistem sau o greşită interpre- 
tare a lui pe linia unui sens exterior. 

Se poate desigur ca, pleciad de la sistemele 
propriu-zise şi singurele valabile sau de la ten- 
tativele de sistem ale modernităţii, să te întorci 
în trecut și să scoţi în evidenţă  consonanţe. 
Însă prin aceasta, consonanţa (Anklang) nu de- 
vine un sunet prevestitor (Vor-klang), preti- 
gurare inaugurală a unei voințe de sistem şi 
înaintare implacabilă a ei. Şi în măsura în care 
ține de esenţa ființei în general caracterul de 
alcătuire (Pugencharakter) — ceea ce, desigur, 
trebuie dovedit —, există în orice filozofie, ca 
interogare privitoare la ființă, orientarea către 
alcătuire şi structurare, orientarea către sistem. 
Orice filozofie este sistematică, dar nu 
oricare este sistem și aceasta nu numai pentru 
că ea nu este „încheiată“. Invers, acolo unde 
există aparenţa unui sistem, nu înseamnă ne- 
apărat că avem de-a face cu o gîndire siste- 
matică, deci cu filozofie. Din toate acestea re- 
zultă : trebuie întotdeauna să stim clar ce 
anume avem în vedere atunci cînd spunem 
„sistem“. 

Ar însemna să  depășşim cu mult ceea ce 
ne-am propus, dacă am încerca să infățișăm 
cronologic condiţiile istorice (ceea ce înseamnă 
totodată cele concrete) pentru posibilitatea apa- 
riției ideii de sistem şi pentru constituirea lui. 
În plus, aceste condiţii nu sînt prezente deopo- 
trivă în acelaşi timp, ci se desfăşoară în cursul 
istoriei moderne cu o claritate și inriurire dife- 
rite, condiționindu-se şi frînindu-se reciproc. 
Ceea ce vrea să spună, înainte de toate, că 
ideea de sistem şi modalitatea realizării lui 
efective sint obligate să meargă pe căi perfect 
determinate care, toate, conduc la configurarea 
sistemului specific idealismului german 
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De aceea nu vom numi acum, enumerin- 
du-le, decit citeva din principalele condiţii în 
care se desfăşoară exigenţa sistemului şi în 
care s-a putut ajunge la primele tentative de 
edificare a sistemului. (...) 

Nu e nevoie să destăşurăm o demonstraţie 
amănunţită pentru a arăta că aceste condiţii 
care au făcut cu putinţă edificarea sistemului 
sint în același timp premisele esenţiale pentru 
nașterea şi statutul științelor moderne, pentru 
ceea ce noi, astăzi, numim „știință“. Această 
știință modernă este, în Dasein-ul ei, tot atît 
de diferită de cea a Evului Mediu, pe cît este 
cea medievală față de cea antică. Reprezen- 
tarea, care continuă să fie vie, despre o Ști- 
inţă unică ce ar străbate epocile şi care trebuie 
conservată în valoarea ei de eternitate, pînă 
şi această reprezentare are, la rîndul ei, condi- 
ţii bine determinate de apariție; însă tocmai 
ea împiedică realizarea a ceea ce îşi propune, 
in speţă ocrotirea spiritului științific. Acesta 
nu este ocrotit și păstrat decît în măsura în 
care de fiecare dată, la momentul potrivit, se 
reinnoiește din temelii, exact aşa cum scăderea 
unui nivel nu poate fi împiedicată decit prin 
menţinerea lui constantă. 

Principalele condiţii ale edificării primelor 
sisteme sint următoarele : i 
i l. În configurarea telurilor cunoasterii si a 
întemeierii formelor ei apare o exigență j cu 
totul nouă ; pe scurt, o vom numi predomina- 
red matematicului. Matematicul este o concep- 
tie, orientată în chip determinat, a esentei 
cunoaşterii în general. Potrivit acestei concepții 
ține de cunoaștere întemeierea care începe prin 
sine și pornind de la sine a cognoscibilului, 
primele propoziţii neavînd nevoie de o înte- 
meiere. Astfel, pentru întregul cunoasterii, 
apare exigența unităţii unei conexiuni îinteme- 
iate de propoziții care pornește de la propozi- 
tiile prime si care este reglată în conformitate 
cu ele. Noua dezvoltare a matematicii — unul 
dintre elementele care determină începutul 
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epocii moderne — nu este temeiul predominării 
matematicului, ci o consecință a acestei pre- 
dominări. (Vezi în acest sens : Die Frage nach 
dem Ding / „Întrebarea privitoare la lucru“, 
p. 53 şi urm.) 

2. Matematicul, postulat astfel ca normă a 
întregii cunoașteri, pretinde de la aceasta o 
întemeiere ultimă și total „asigurată. Această 
exigenţă înseamnă : a căuta, înăuntrul dome- 
niului general al fiinţării, un asemenea cognos- 
cibil care permite în sine o  autoiîntemeiere 
corespunzătoare ; căutare a unei cunoașteri 
care devine întemeiată prin aceea că ea se ştie 
pe sine şi nu admite decit acest fapt ca ştiut, 
Cunoaşterea se socotește întemeiată atunci cînd 
este sigură de sine însăși. Această certitudine 
şi modul de a se asigura care îi este propriu 
constituie temeiul întregii cunoaşteri și, ast- 
fel, temeiul adevărului cognoscibilului. Acum, 
ceea ce contează înainte de toate este faptul 
că în general ceva poate fi cunoscut de fiecare 
dată în chip nemijlocit și incontestabil şi abia 
în al doilea rînd contează ce anume este, po- 
trivit conţinutului său real, ceea ce este de 
fapt cunoscut, adică însuşit ca manifest, ca 
adevărat. Această preeminenţă a certitudinii 
față de adevăr are drept rezultat faptul că ade- 
vărul însuşi este conceput drept certitudine. 
În acest caz preeminenţa procedeului (metodei) 
intră în joc înaintea conţinutului cunoaşterii. 

3. Această exigenţă care instituie certitu- 
dinea matematică ca normă pentru intreaga 
cunoaştere îşi află, istorie vorbind, o modali- 
tate de împlinire precis determinată. Ea con- 
duce la faptul că ego cogito este postulat drept 
cognoscibilul prim şi autentic şi, astfel, drept 
ceea ce este adevărat: gindesc şi, în felul 
acesta, mă știu în calitate de fiinţă gînditoare, 
mă descopăr ca ființind, ființa mea de „eu“ 
este absolut certă. Descartes a obţinut astfel, 
pentru exigența matematică a certitudinii, te- 
meiul suficient acesteia şi a situat cunoașterea 
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în general pe certitudinea de sine a princi- 
piului „gindesc sînt“. 

4. Certitudinea de sine a gîndirii decide în 
calitatea ei de principiu şi, astfel, în chip fun- 
damental în privinţa a ceea ce „este“. Gindi- 
rea și certitudinea ei devin măsură a adevă- 
rului. Şi doar ceea ce este adevărat poate să fie 
recunoscut ca ființînd cu adevărat. Certitudi- 
nea de sine a gîndirii devine tribunalul care 
decide ceea ce poate fi și ceea ce nu poate fi, 
ba chiar mai mult: ce înseamnă în general 
ființă. 

5. Norma pe care o dădea în chip exclusiv 
doctrina bisericească, reteritoare la ordinea de 
ansamblu şi la configurația adevărului şi a cu- 
noașterii, se năruie și cedează în faţa predomi- 
nării crescinde a cercetării care îşi află temeiul 
în sine. Criteriile se răstoarnă : adevărul cre- 
dinței şi al cunoașterii pe măsura credinţei 
este măsurat acum, avindu-se în vedere legiti- 
mitatea lui, după certitudinea de sine a gîndi- 
rii pure. 


Ginditori și oameni precum Pascal încearcă 
încă o dată să menţină laolaltă gîndirea pură 
și credința pură, păstrindu-le fiecăreia origi- 
naritatea și conturul. Alături de logica intelec- 
tului îşi face acum loc „logica inimii. 

Însă prin faptul că învățămîntul bisericesc 
își pierde puterea exclusivă ca sursă primă şi 
autentică a adevărului nu înseamnă că dome- 
niul general al ființării, așa cum a fost el con- 
figurat de creştinism, dispare din cîmpul privi- 
rii. Dimpotrivă : ordinea ființării în întregul 
ei — Dumnezeu, creatorul, lumea creată, omul, 
ca făcînd parte din lume şi menit lui Dum: 
nezeu această ființare în întregul ei conce- 
pută astfel cere acum o nouă apropiere pe te- 
meiul şi cu mijloacele cunoaşterii care se în- 
temeiază pe sine. 


Mai trebuie desigur avut în vedere că odată 
cu Reforma, prin protestantismul german, nu 
numai dogma romană e cea care s-a schimbat, 
ci însăşi pecetea romano-orientală a experien- 
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tei creştine a ființei a cunoscut o metamorioza 
radicală. Ceea ce deja se pregătea in Evul 
Mediu la Meister Eckhart, Tauler şi Seuse, 
precum și în Theologia deutsch, cunoaște o 
nouă abordare şi este valorificat intr-un chip 
mai cuprinzător prin Nicolaus Cusanus, Luther, 
Sebastian Frank, Jacob Boehme, iar în artă 
prin Albrecht Dürer. | 

6. Abolirea dominaţiei exclusive a Bise- 
ricii în legiferarea cunoașterii şi a acţiunii este 
înțeleasă ca o eliberare a omului în vederea lui 
însuşi. Ceea ce este omul ca el însuși, acel 
ceva din care constă sineitatea sa, se determină 
abia prin eliberare și prin istoria precis orien- 
tată a acestei eliberări. „Gindirea* umană (ceea 
ce aici înseamnă : forţele plăsmuitoare ale omu- 
lui) devine legea fundamentală a lucrurilor 
înseși. Începe subjugarea lumii prin cunoaştere 
şi acţiune. Nu numai prin proporţiile ei, ci in 
primul rînd prin stilul ei, ea este cu totul alta 
decît pînă acum. Comerţul și economia devin 
forţe specifice aflate în strînsă corelaţie cu naș- 
terea tehnicii, care este altceva decit invenţia 
și utilizarea tradiţională a uneltelor. Arta de- 
vine totodată modalitatea normativă a liberei 
dezvoltări de sine a creaţiei umane și, deopo- 
trivă, o modalitate specifică de subjugare a 
lumii pentru ochi şi ureche. Omul liber-creator 
şi care se împlineşte în creaţie, geniul, devine 
lege pentru fiinţa umană autentică. Dar şi re- 
ceptarea artei, felul şi proporțiile în care ea 
este cultivată sint determinate și ele în primul 
rînd prin facultatea de judecare a omului ce 
se sprijină doar pe ea însăşi, deci prin gust. 

Ideea „suveranităţii“ aduce cu sine o nouă 
configuraţie a statului şi o nouă modalitate a 
gîndirii şi revendicării politice. 

În toate acestea pe care nu am făcut decit 
să le enumerăm se vădeşte o corelaţie internă, 
o transformare a Dasein-ului european ce por- 
nește dintr-un temei care ne rămîne, pînă as- 
tăzi, obscur. Poate că veacul nostru se află 
incă prea aproape de toate acestea, prea aproa- 


pe tocmai prin voinţa sa de depăşire, care îl 
impiedică să aprecieze ce anume s-a petrecut 
de fapt. Poate că acest lucru nu vom fi nicio- 
dată capabili să-l cunoaştem „in sine“, deoarece 
istoria trecută se reînnoieşte la rindul ei me- 
reu ca trecut prin intermediul viitorului ei. 

Însă ce legătură au toate acestea cu „Sis- 
temul“ ? Intr-o primă abordare a conceptului, 
nedeterminată încă în privinţa conţinutului său, 
am afirmat anticipînd : sistemul este structura 
ființei înseşi, și nu numai un cadru care vine 
să se aplice fiinţării şi, cu atit mai puţin, un 
conglomerat arbitrar. 

Ce trebuie atunci să se intimple ca să se 
poată ajunge la „sistem“, adică la punerea în 
evidenţă şi stabilirea structurii fiinţei înseși ? 
Nimic altceva decit survenirea unei concepții 
despre ființă, despre determinabilitatea şi ade- 
vărul ei, precum şi a unei situări a omului în 
raport cu fiinţa, de natură să facă posibilă o 
revendicare a „sistemului“, ba chiar, istorie 
vorbind, să o facă necesară. Tocmai un aseme- 
nea lucru a luat naştere la începutul epocii 
moderne, mai exact spus s-a împlinit ca în- 
ceput al epocii moderne. î 

Intr-un moment istoric în care Dasein-ul 
omului se concepe şi se împlineşte ca eliberare 
în vederea unei dominări a fiinţei ce-şi află 
temeiul în ea însăşi, trebuie să se formeze, ca 
supremă şi primă finalitate pentru un astfel 
de Dasein, voinţa de a ridica la o cunoaştere 
călăuzitoare ființa în întregul ei prinsă într-o 
structură dominabilă. Această voință, vizînd 
modalitatea de a dispune în chip liber, prin 
configurații ale cunoașterii, de ființă în struc- 
tura ei, este susţinută şi validată în chip esen- 
tial de noua experienţă a omului ca geniu. 

Însă determinarea formei acestei structuri 
este totodată prefigurată prin dominaţia mate- 
maticului. Căci de vreme ce această gîndire se 
concepe ca tribunal ce decide în privinţa fi- 
inţei, ființa însăşi nu poate avea decit o struc- 
tură matematică. Totuşi, deoarece această eli- 
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berare a omului în vederea lui însuşi este o 
situare liberă a omului în mijlocul fiinţării în 
întregul ei, acest întreg (Dumnezeu — lume — 
om) trebuie să fie conceput şi rînduit pornind 
de la unitatea unei structuri şi ca o atare 
unitate. 

Domeniul ființării în întregul ei, experi- 
mentat în variantă creştină, este regîndit şi re- 
creat potrivit legalităţii acelei gîndiri care de- 
termină întreaga ființă în forma conexiunii 
matematice a întemeierii : ordo et connexio 
idearum idem est ac ordo et connexio rerum. 
(Spinoza, Etica, partea a doua, propoziţia VII). 
Subjugarea ființei ca structură cu ajutorul cu- 
noașterii, sistemul și vointa de sistem, nu re- 
prezintă o idee apărută în citeva minți izolate, 
ci legea cea mai intimă a Dasein-ului caracte- 
ristic acestei întregi epoci. „Sistemul“, vointa 
de sistem al cunoașterii, caracterizează, în te- 
meiul ei autentic şi în cuprinderea ei, pozitia 
modificată a cunoaşterii faţă de acel intellectus 
al Evului Mediu. 

În conceptul de „sistem“ răzbat deopotrivă : 
matematicul, gîndirea ca lege a fiinţei, legis- 
laţia geniului, eliberarea omului în vederea li- 
bertăţii în mijlocul fiinţării în întregul ei, în- 
tregul însuși regăsit în ceea ce este singular : 
omnia ubique. Nu se poate înţelege nimic din 
ceea ce a fost întîmplător desemnat cu numele 
„baroc! dacă n-a fost înțeleasă esenţa acestei 
formări a sistemului. 

Tată de ce configurarea sistemului şi-a do- 
bîndit de îndată pecetea ei definitivă. Deoarece 
ființa în general este determinată în esenta ei 
pornind de la posibilitatea gîndirii de a fi gîn- 
dită şi de la legalitatea ei, această gîndire fiind 
însă una matematică, structura fiinţei, adică 
sistemul, trebuie să fie un sistem matematic 
şi în același timp un sistem al gîndirii, al lui 
ratio, al raţiunii. Edificarea expresă şi auten- 
tică a sistemului începe în Occident ca voinţă 
de sistem matematic al raţiunii, 
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Istoria acestei edificări a sistemului este în 

același timp istoria autentică și intimă a for- 
mării științei moderne. Această istorie este cu 
adevărat istorie, şi nu simpla desfăşurare a 
unui program. În vederea și în cadrul acestei 
constituiri a dominaţiei raţiunii în întregul fi- 
ințării survin mişcări opozitive şi regresive, 
rătăciri şi ocoluri. Modalitatea, amploarea Şi 
ritmul configurării sistemului sînt extrem de 
diferite în diversele: domenii ale cunoaşterii 
naturii, ale formării statului, ale practicii ar- 
tistice şi teoriei artei, în educaţie şi în înte- 
meierea cunoașterii sistematice, în filozofie. Și 
chiar înlăuntrul filozofiei tentativele sistema- 
tice presupun puncte de pornire felurite şi de- 
mersuri orientate felurit. Sistemele lui Des- 
cartes, Malebranche, Pascal, Spinoza, Hobbes, 
Leibniz, Wolff şi ale discipolilor săi nu pot 
fi rînduite în chip linear şi nu pot fi evaluate 
din perspectiva unei dezvoltări constante, Se 
întîmplă ca voința de sistem să fie perfect evi- 
dentă, ca la Descartes, sau deosebit de rezo- 
lută, precum la Leibniz, însă demersul să se 
împotmolească de la bun început sau, în punc- 
tele sale de pornire extrem de divergente, să 
devină de-a dreptul impenetrabil, precum la 
Leibniz. Sau, voința de sistem poate fi super- 
ficială, realizarea, în schimb, amplă, nelacu- 
nară şi uscată. 

Singurul sistem împlinit, perfect construit 
la nivelul conexiunilor de întemeiere, este 
metafizica lui Spinoza, care a apărut postum 
cu titlul Ethica ordine geometrico demonstrata 
et în quinque partes distincta. Cele cinci 
părți tratează: I. De Deo. II. De natura et 
origine mentis. III De origine et natura affec- 
tuum, IV. De servitute humana seu de affec- 
tuum viribus. V. De potentia intellectus seu 
de libertate humana. 

Ttitlul exprimă din capul locului domina- 
tia exigentei matematice a cunoașterii : ordine 
geometrico. Că această metafizică, adică şti- 
ința ființării în întregul ei, se prezintă ca 
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„etică“, nu este altceva decit expresia faptu- 
lui că acţiunea şi atitudinea omului au 0 im- 
portanță decisivă pentru modalitatea demersu- 
lui cognitiv și a întemeierii cunoaşterii. 

Însă acest sistem nu a devenit posibil de- 
cît pe temeiul unei unilateralități cu totul 
aparte, asupra căreia urmează să ne mai 
oprim ; şi, în plus, datorită“faptului că acele 
concepte metafizice fundamentale ale scolasti- 
cii medievale au fost pur și simplu integrate 
în sistem cu o neobișnuită lipsă de spirit cri- 
tic. Pentru realizarea sistemului însuși a fost 
preluată acea mathesis universalis, doctrina 
carteziană a metodei, în timp ce ideea meta- 
fizică fundamentală își are originea, pînă în 
ultimele detalii, la Giordano Bruno. Însă acest 
sistem al lui Spinoza trebuie amintit aici. îna- 
inte de orice tocmai pentru că, în secolul al 
XVIII-lea, el a jucat încă o dată un rol în 
cadrul dezbaterilor care sînt legate de numele 
lui Lessing, Jacobi, Mendelssohn, Herder şi 
Goethe, dezbateri care îşi află un ultim ră- 
sunet şi în tratatul despre libertate al lui 
Schelling. Felurile extrem de diferite în care 
a fost interpretat sistemul lui Spinoza au con- 
tribuit și ele la apariţia obișnuinţei de a în- 
țelege prin termenul de „sistem“ al filozofiei 
ceva asemănător cu acest sistem perfect de- 
terminat şi unilateral. Tine de acea istorie 
ciudată a răstălmăcirilor la care, reflectată în 
mintea contemporanilor ei, se expune orice 
filozofie, că filozofia lui Schelling a fost in- 
terpretată drept spinozism. Dacă există vreun 
sistem pe care Schelling l-a combătut cu în- 
verșunare, atacîndu-l chiar în temeiurile sale, 
atunci acesta este chiar sistemul lui Spinoza. 
Şi dacă există vreun gînditor care și-a dat 
seama de adevărata eroare a lui Spinoza, atunci 
acesta este Schelling. Trebuie să renunțăm 
însă aici la o prezentare mai amănunţită a 
sistemelor din secolele al XVII-lea şi al 
XVIII-lea ; printre acestea se înalță cu mult 
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deasupra celorlalte filozofia lui Leibniz, da- 
torită inepuizabilei ei forţe sistematice. 

Rezumînd, putem spune, privitor la con- 
diţiile principale care au prezidat prima for- 
mare a sistemelor în modernitate : 

Condiţiile pentru posibilitatea formării mo- 
derne și prime a sistemelor reprezintă totodată 
premisele pentru nașterea și statutul stiinte- 
lor din zilele noastre : 

1. Predominarea 
a cunoaşterii. 

2. Întemeierea de sine a cunoaşterii în 
sensul acestei exigenţe : certitudinea să do- 
bindească preeminență în raport cu adevărul. 
Preeminența demersului (a metodei) în ra- 
port cu obiectul. 

3. Intemeierea certitudinii 
dine de sine a lui „gîndesc. 

4. Gindirea, ratio, ca tribunal pentru de- 
terminarea esenței fiinţei. 

5. Șubrezirea dominării exclusive a cre- 
dinţei bisericeşti asupra configurării cunoäş- 
terii cu preluarea simultană în cadrul noului 
mod de a interoga, a experientei cre ştine de 
pînă acum privitoare la ființă în întregul ci. 
Disocierea dintre cunoaștere şi credință, în- 
tellectus și fides, nu se realizează abia acum, 
în schimb se modifică conceperea de sine a 
unoașterii, a posibilităților şi a drepturilor 
sale. 

6. Eliberarea omului întru cucerirea, do- 
minarea şi reconfigurarea creatoare a ființă- 
rii în toate domeniile existenței umane. 


matematicului ca normă 


drept certitu- 


Temeiul propriu-zis al acestei întregi mo- 
diticări rămîne obscur. Nu unoastem între- 
gul istoriei şi, oricum, nu-l vom putea cu- 
prinde niciodată plecînd de la fapte concrete. 

Putem în schimb înţelege în ce măsură, 
în această modificare a existenţei umane și 
în slujba acestei modificări, iese în prim-plan 
exigenţa de sistem. 

Acolo unde se ajunge la eliberarea crea- 
toare a omului în mijlocul ființării, acolo în- 
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săşi întreaga fiinţare trebuie să stea din capul 
locului la dispoziţie, şi aceasta mai ales acolo 
unde este vorba de a te înstăpini liber asu- 
pra fiinţării. A | 
= Voința de a dispune liber configurator și 
cognitiv de ființarea în întregul ei îşi proiec- 
tează, ca o atare voinţă, structura fiinţei. y 

Potrivit exigenței de cunoaștere Și certitu- 
dine, această structură este æa însăşi de tip 
matematic. Potrivit certitudinii de sine a gin- 
dirii (a raţiunii), devenită lege a ființei, struc- 
tura însăși este rațională. 

Sistemul este un sistem matematic al ra- 

țiunii. Sistemul este lege a ființei, si el este 
propriu Dacein-ului modern, iar sistemul ȘI 
caracterul de sistem desemnează poziţia mo- 
dificată a cunoașterii în adevăratul ei temei 
și în adevărata ei amploare. 
Configurarea istorică a sistemelor nu se 
înfățișează ca o desfășurare lină, nici în ceea 
ce priveşte dezvoltarea, și nici în ceea ce pri- 
vește descompunerea lor. Se constată o ne- 
concordanţă între claritatea şi profunzimea vo- 
inței de sistem și realizarea lui. 


(Traducere de Gabriel Liiceanu) 
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NOTĂ BIOBIBLIOGRAFICĂ 


Există filozofi, s-a spus, care nu au biografie, 
ci doar cărți. Așadar faptele vieţii lor sînt 
tocmai cărţile lor, dincolo de ele neexistenînd 
decit suprafața cotidianului organizat atent în 
vederea „gîndirii pure“, Potrivit acestei vi- 
ziuni, filozoful este o ființă sumară, care mă- 
nîncă, doarme și se plimbă ca să poată gîndi. 
Există apoi filozofi care, ce-i drept, au o bio- 
gralie, uneori chiar spectaculoasă (pot fi vin- 
duti ca sclavi, exilați sau condamnati la 
moarte), dar ea rămîne, în raport cu opera, 
total indiferentă, de vreme ce ecoul ei nu răz- 
bate în cărţi, iar lectura cărților nu trădează 
nimic despre persoana autorului lor, În sfir- 
şit, există filozofi a căror viaţă este ocazia în- 
săși a operei, aceasta rămînînd de neînțeles 
lără accesul la detaliul biografic. Schelling 
face parte mai degrabă dintre aceștia şi de 
aceea biografia sa reprezintă mai mult decit 
satisfacerea spiritului plebeu al indiscreţiei 
travestit în „curiozitate științifică“. În cazul 
lui Schelling, personalitatea sa, izbinzile şi în- 
irîngerile, iubirea, moartea soției, prieteniile 
ciștigate și pierdute au marcat opera, au îm- 
părțit-o în perioade distincte, i-au modificat 
ritmul, problematica şi stilul. 

Friedrich Wilhelm Joseph Schelling se naște 
la Leonberg (Wurtemberg), la 27 ianuarie 
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1775. Tatăl său, diacon în acest orăşel, avînd 
şi oarecare notorietate ca autor de scrieri teo- 
logice, ajunge, la doi ani după nanara TE 
lui, predicator și profesor la a caii i 
lîngă Tübingen, la şcoala pregatitoare han 
logie pentru „Fundaţia et ei al loa pi 
ger Stift), una dintre multele zi aul e 
provincie din Germania secglului al XVII - ea. 

Formaţia lui Schelling începe la Beben- 
hausen. La 8 ani, copilul studiază deja a 
bile clasice pe care, între 10 şi 12 ani, le adin- 
ceşte la Scoala latină din Nürtingen. Schelling 
epuizează ciclul de învățămínt de aici z 
doi ani (în loc de cinci) și acest decalaj „IP 
trei ani, datorat unei precocităţi Heo Dinu 6 
se va perpetua pînă la sfîrşitul studiilor ui 
versitare. La 12 ani, epuizînd materiile de stu- 
diu de la Nürtingen, revine la Bebenhausen, 
unde în scurtă vreme absolvă seminarul și, 
întrucît admiterea la Universitate nu se putea 
face decît după 18 ani, va trebui să ceară, la 
cei 15 ani ai săi, o dispensă de vîrstă. 

În 1790 încep anii de studii de la Tübinger 
Stift, rămaşi celebri în istoria culturii ger- 
mane prin întretăierea a trei mari destine : 
Schelling împarte camera de la Stifi (studen- 
tii erau obligați să locuiască în corpul Univer- 
sităţii, purtau uniformă şi se supuneau unei 
discipline ferme) cu Hegel și Hölderlin, mai 
vîrstnici decît el cu cinci ani. Tübinger Stift, 
o universitate mică (nu avea mai mult de 300 
de studenți), care pregătea viitori teologi şi 
profesori de liceu (primii doi ani se studia 
filozofie, iar ultimii trei, teologie) nu strălu 
cea prin profesri deosebiți (cu excepția lui 
Ch. Fr. Schnurrer, orientalist de renume euro 
pean), iar atmosfera spirituală de „excepţie 
care domneşte aici în vremea studenției celor 
trei se constituie mai degrabă ca reacţie a 
studenţilor la spiritul intolerant şi tradiționa- 
list al locului total nepregătit să facă faţă 
ideilor epocii și, cu atît mai puțin, cutremu 
rului pe care-l produce în minţile tinere Re 


voluţia franceză. Pînă în clipa în care survine 
episodul 'Teroarei, revoluţia este aici ideali- 
zată și privită ca îndelung visata instaurare a 
Raţiunii în cîmpul istoriei. În acest răstimp 
de „iacobinism studenţesc“, în Fundaţie cir- 
culă pe sub mînă Rousseau (cel mai citit au- 
tor de contrabandă, care producea delicii în- 
deosebi lui Hegel), autorii Sturm und Drang-u- 
lui, cu Schiller în prim-plan, iar dintre fi- 
lozofi Kant, Fichte și Spinoza, gîndirea celui 
din urmă pătrunzînd în Stift într-o manieră 
paradoxală, prin scrierea lui Jacobi, Uber die 
Lehre des Spinoza (Despre doctrina lui Spi- 
noza), care urmărea să discrediteze spinozis- 
mul, în fapt reușind să ofere studenţilor un 
excelent breviar de filozofie spinozistă şi să 
trezească interesul pentru lectura întregii 
opere. Nu mai puţin importantă pentru cei trei 
colegi de cameră este descoperirea „absolutu- 
lui elin“ prin opera lui Winckelmann. Toate 
aceste lecturi răzbat în prima disertaţie a lui 
Schelling, care consacră încheierea ciclului 
filozofic al pregătirii universitare : Kritischer 
und philosophischer Versuch zur Erklärung 
des ältesten Philosophems über den Ursprung 
des menschlichen Ube's  (Încercare critică si 
filozofică de lămurire a celui mai vechi fi- 
lozofem privitor la originea răului omenesc). 
La 17 ani, Schelling face dovada unei perfecte 
familiarizări cu gîndirea lui Kant, Lessing şi 
Herder. Ss 

In cel de al doilea an al ciclului teologic 
— sîntem în vara lui 1794 — lui Schelling îi 
cade în mină Begriff der Wissenschaftslehre 
(Conceptul doctrinei științei) a lui Fichte. În 
urma acestei lecturi ia naștere prima scriere 
propriu-zis filozofică a lui Schelling. Uber 
die Möglichkeit einer Form der Philosophie 
überhaupt. (Despre posibilitatea unei forme a 
filozofiei în general), elaborată în cîteva săp- 
tămîni și publicată chiar în iarna anului 1794. 
După alte cîteva luni, în primăvara lui 1795, 


Schelling publică o a doua lucrare, Vom Ich 


als Prinzip der Philosophie oder über das 
Unbedingte im menschlichen Wissen (Despre 
Eu ca principiu al filozofiei sau despre necon- 
diționat în cunoașterea umană), care-l face 
deja celebru în lumea filozofică germană pen- 
tru claritatea cu care sînt expuse ideile criti- 
cismului pornind de la principiul fichtean al 
Eului absolut. Fichte este puţin uimit de fap- 
tul că Schelling nu declară apartenenţa idei- 
lor din Despre Eu la Doctrina științei, consi- 
derînd scrierea lui Schelling ca pe un excelent 
comentariu al filozofiei sale. La rîndul lui, 
Schelling va declara mai tirziu că Eul lui 
Fichte i-a servit ca simplu mediu pentru a 
ajunge la teoria libertăţii infinite prin asimi- 
larea Substanţei spinoziste cu Eul fichtean. 
Alte cîteva luni şi Schelling publică o nouă 
lucrare, chiar în perioada cînd încheie ciclul 
teologic la Tiibinger Stift şi, odată cu el, şi 
perioada studenţiei. Lucrarea — Philosophische 
Brieje über Dogmatismus und Kritizismus 
(Scrisori filozofice despre dogmatism și criti- 
cism) — considerată de unii comentatori 
(E. Fuchs) drept genială, asimilează Eul cu 
Absolutul, iar pe acesta îl determină ca tota- 
litate lipsită de antagonism, ca punct în care 
dispare opoziţia dintre subiectul pur şi obiec- 
tul pur. Intrarea lui Schelling pe scena filo- 
zofiei germane este de-adreptul spectaculoasă 
și, de altminteri, cu totul neobișnuită în fi- 
zofiei germane este de-a dreptul spectaculoasă 
prinde încă alfabetul filozofiei, Schelling are 
deja în urmă trei lucrări publicate în edituri 
cunoscute și recenzate în marile reviste de 
specialitate. Sarcina pe care și-o fixează este 
de a reînnoi filozofia şi de a face din ea, ca 
știință a Absolutului, o ştiinţă absolută, Şti- 
inţa însăși. Încă cinci ani, și va da unul dintre 
cele mai închegate sisteme din istoria gîndirii. 
Deocamdată însă, odată studiile universi- 
tare încheiate, trebuie să-și găsească o slujbă, 
căci, asemenea lui Hegel, refuză să intre în 
casta clericală, preferînd un loc de profesor 
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particular la Stuttgart, unde, între noiembrie 
1795 si martie 1796 se ocupă de educaţia ti- 
nerei baroane von Rüdesel, pe care o îns0- 
țește apoi la Universitatea din Leipzig. Va 
rămîne la Leipzig pînă în august 1798. Cei doi 
ani petrecuţi aici sînt consacraţi în exclusi- 
vitate studiului științelor naturii și medicinei. 
Era momentul descoperirii „electricităţii gal- 
vanice“, care trimite la ideea transformării 
energiei chimice în energie electrică, a biolo- 
giei lui Kielmeyer, care surprinde punctele de 
identitate și unitate ale organicului și anor- 
ganicului, a  mesmerismului, care face din 
magnetism principiu explicativ pentru proce- 
sele psihice („magnetism animal“). Toate aces- 
tea îi sugerează lui Schelling posibilitatea de- 
pășirii dualismului cartezian printr-un sis- 
tem în care natura şi spiritul nu mai sînt 
momente de discontinuitate şi opoziţie, ci 
grade diferite de manifestare ale unui element 
identic. Patru lucrări vor adînci succesiv, în 
decurs de doi ani, această idee: în 1797, Ab- 
handlungen zur Erläuterung des Idealismus 
der Wissenschaftslehre (Tratat menit să lămu- 
rească idealismul Doctrinei științei) și, în ace- 
laşi an, Ideen zu einer Philosophie der Natur 
(Idei pentru o filozofie a naturii); în 1798, 
Von der Weltseele (Despre sufletul lumii) ; în 
1799, Erster Entwurf eines Systems der Na- 
turphilosophie (Prima schiţă a unui sistem de 
filozofie a naturii). 

În mai 1798 are loc, în timpul unei scurte 
șederi la Jena, prima întîlnire dintre Schelling 
şi Goethe. Schelling este un mare admirator 
al teoriei goetheene a culorilor, iar Goethe, 
la rîndul său, vibrase la lectura lucrării 
Weltseele. Scurtă vreme după această între- 
vedere, Goethe intervine pe lingă ministrul 
Voigt și, începînd din octombrie 1798, Schel- 
ling este numit profesor extraordinar la Jena, 
centrul filozofiei postkantiene de atunci. Are 
23 de ani. Părăsește Leipzigul în a doua ju- 
mătate a lunii august și, vreme de șase săp- 
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tămini, pînă la 1 octombrie, rămine ia Dresda 
pentru a studia galeriile de artă; Este un răs- 
timp important în viaţa sa, nu numai pentru 
că acum se pun bazele culturii sale vizuale, ci 
și pentru că Dresda, această „Florenţă a El- 
bei“ sau „Atenă a Nordului‘ (Winckelmann), 
era, alături de Berlin, locul de efervescenţă al 
romantismului timpuriu. În acel sfîrşit de 
vară Schelling se apropie de o elită intelec- 
tuală care avea conştiinţa fermă că se află pe 
pragul unei noi epoci spirituale şi că, în bună 
măsură, va fi autoarea ei: fraţii Schelegel, 
poetul Gries (traducătorul lui Calderon) și No- 
valis, faimoasa Caroline Schlegel — soţia lui 
August Wilhelm Schlegel și viitoarea soţie a 
lui Schelling —, Rahel Levin, Dorothea Stock. 
Lipsesc doar Tieck și Schleiermacher. În 
schimb, este de față Fichte. Schelling este 
prins în fluxul acestei societăți compacte de 
femei şi bărbaţi străluciți, versaţi în manie- 
rele lumii, rafinaţi în judecăţi, cultivind cu 
dezinvoltură paradoxul și ironia, experţi deo- 
potrivă în filozofie, literatură şi ştiinţe. Între- 
sul grup își petrece dimineţile în galeriile din 
Dresda. Este un loc de elecţie. Aici „Winckel- 
mann a cunoscut iluminarea, Schopenhauer, 
Ranke, Dostoievski și atîţia alţii, pînă la Ga- 
briel Marcel şi-au avut viziunea lor“ (X. Til- 
liette). Ne este cunoscută atmosiera acestor 
dimineţi dintr-o scrisoare a Dorotheei Stock 
către Charlotte von Schiller (24 octombrie 
1798) : „Schlegelii erau aici; puseseră stăpi- 
nire pe întreaga galerie și petreceau acolo 
aproape fiecare dimineaţă cu Schelling şi Gri- 
es. Notau şi făceau cursuri, era o adevărată 
bucurie să-i vezi ! (...) Pe Fichte, de asemenea, 
l-au iniţiat în misterele artei. Te-ai fi prăpă- 
dit de rîs, dragă Lotte, dacă l-ai fi văzut cu 
Schlegelii, dacă ai fi văzut cum îl trăgeau 
de colo-colo, asaltîndu-l cu convingerile lor.“ 
Comentatorii sînt de părere că cele șase săp- 
tămîni de la Dresda au avut un rol decisiv 
pentru gîndirea lui Schelling și că locul de 
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excepţie pe care acesta îl acordă operei de artă 
în celebrul System des transzendentalen Idea- 
lismus (Sistemul idealismului transcendental) 
din 1800 — opera ca manifestare a identităţii 
absolute, ca armonie perfectă a obiectivului Și 
subiectivului, a activităţii conștiente și a celei 
inconștiente și, deci, ca „lucru suprem“ pen- 
tru filozof, „cheie de boltă a întregului edifi- 
ciu“ şi „organ universal al filozofiei“ — este 
omagiul adus de Schelling noilor săi prieteni, 
urma în idee a acelui „sentiment de satisfac- 
ție infinită“ pe care-l cunoscuse la Dresda. 

În octombrie 1798 Schelling ajunge la 
Jena. Scurtă vreme după instalarea sa aici, 
în faţa unei săli pline de profesori și studenţi, 
are- loc prelegerea inaugurală a cursului care 
se acoperă în linii mari cu Prima schiță a unui 
sistem de filozofie a naturii (lucrarea va apă- 
rea în anul următor). Este prima sa ieşire în 
public. Mai tîrziu, la Berlin, cu ocazia unei 
festivități organizate în cinstea sa, Schelling 
însusi a evocat acest moment : „In toamna lui 
1798 am urcat pentru prima oară la pupitrul 
catedrei de la Jena pătruns de ideea că dru- 
mul de la natură la spirit trebuia să fie la fel 
de posibil pe cît era drumul invers, cel pe 
care mersese Fichte, de la spirit la natură, 
plin deci de încredere în această idee, dar ne- 
avizat în privința obstacolelor şi 
care le comportă conferința 
publici și, mai cu expunerea orală...“ 
S-au păstrat impresiile celor care l-au cunos- 
cut cu această ocazie. Henrik Steffens, tînărul 
norvegian cîştigat din prima clipă de ideile 
lui Schelling (mai tîrziu le propagă ca profe- 
sor de filozofie la Breslau și Berlin) şi care 
va fi printre puținii capabili să reziste carac- 
terului dificil al acestuia și să rămină alături 
de el pină la sfirşit, a lăsat această descriere 
de discipol îndrăgostit : „Avea un aer hotărit, 
dacă nu chiar dispreţuitor, pomeţi largi, tîm- 
plele extrem de depărtate ; fruntea era înaltă, 
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desenul feţei energic, nasul uşor cîrn, din 
ochii mari și limpezi se degaja forța unui spi- 
rit dominator.“ Tînărul Savigny, viitorul pro- 
fesor de drept roman, coleg și opozant al lui 
Hegel la Universitatea din Berlin, notează în 
jurnalul său, după ce asistase în 1799 la un 
curs al lui Schelling, că acesta, afectînd indi- 
ferenta și plin de orgoliu, stătea în picioare 
lîngă pupitrul catedrei şi vorbea ca și cum ar 
fi povestit repede ceva nu foarte important. 
Toți cei care l-au cunoscut în acea perioadă 
— mulți dintre ei simpli curicşi veniți de de- 
parte să-l viziteze pe „marele filozof al na- 
turii“ — au fost frapați de o solemnitate care 
trăda ideea unei misiuni și care își căuta spri- 
jin pînă și în detaliul vestimentar (manta 
somptuoasă de mag și un „vast tricorn demo- 
dat“). Costumaţie cu atit mai stranie cu cât 
Schelling era solid și îndesat şi, potrivit no- 
taţiei din jurnalul unui călător englez, „avea 
aspectul unui negru alb (...), adică părul bu- 
clat, nasul plat și buzele groase, dar fără cu- 
loarea unui african“. I-a displăcut teribil lui 
Benjamin Constant. La 5 mai 1804, acesta își 
notează : „Văzut Schelling. Nu îmi plăceau 
cărţile lui, nici orientarea lor, însă persoana 
îmi place și mai puţin. Nimeni nu mi-a făcut 
o impresie atît de dezagreabilă. Este un petit 
monsieur cu nasul în vînt, cu privirea fixă, 
aspră şi vie, surisul amar, voce seacă, vorbind 
puţin, ascultînd cu o atenţie deloc menită să 
flateze şi care aduce mai degrabă a rea-voinţă, 
lăsînd, în sfîrşit, pentru caracterul său, ideea 
de răutate activă, iar pentru spiritul său, de 
fatuitate franceză combinată cu metafizică 
germană.“ 


Interesante sint 
romantice“ din cercul de la 
Veit-Schlegel, sotia lui Friedrich, 
28 octombrie 1799 lui Schleiermacher : 
ling ? Nu ştiu mare lucru despre el, căci vor- 
beşte puţin ; însă exteriorul lui este ceea ce 
trebuie, în întregime robust, trufaș, aspru şi 


însă impresiile „femeilor 
Jena. Dorothea 
îi scrie la 


„Schel- 


nobil. De fapt, s-ar fi cuvenit să fie genera] 
francez ; nu prea e genul potrivit pentru ca- 
tedră Și cu atit mai puţin, cred, pentru lumea 
literară.“ Bettina Brentano îl găsea respingă- 
tor și, în 1809, intrînd în atelierul sculptoru- 
lui Fr. Tieck, fratele lui Ludwig, care lucra 
tocmai la un bust al lui Schelling, este izbită 
de imaginea capului lui Schelling, „mare, larg 
şi pătrat“, ieşind de sub „degetele delicate“ ale 
lui Tieck. Bettina notează, batjocoritoare : 
„Schelling își doreşte un cap superb-măreţ 
acesta fiind semnul naturii lui puternice ; Tieck 
insă nu vrea să-l mai mărească, pentru că 
ceea ce are el în vedere e un Schelling ele- 
gant ; și așa se face că fiecare bombăne gustul 
limitat al celuilalt.“ Caroline Schlegel, die 
Dame Luzifer, cum a numit-o Schiller, care 
peste un an va deveni iubita lui Schelline 
iar din 1803, soția sa, într-o scrisoare din 14 
octombrie 1798 către Fr. Schlegel îl vede ca 
pe „un bărbat capabil să spargă zidurile“. Cre- 
de-mă, prietene, ca bărbat este mult mai in- 
teresant decît vei fi dispus să accepţi, o ade- 
vărată natură primitivă și, din punctul de ve- 
dere al regnului mineral, granit autentic“. 
ȘI, citeva luni mai tîrziu (4 februarie 1799) 
către Novalis : „În ce-l priveşte pe Schelling, 
nu a avut niciodată o înfăţişare mai aspră... 
nici urmă de veselie, munceşte mult si iese 
puţin, dar are tot timpul să se îmblinzească,..& 
Der rohe Schelling, der trotzige Schelling, 
„Schelling cel aspru“, „Schelling cel trufas“ 
sint adjective care l-au însoțit toată viața. Cu 
vremea morga sa se accentuează, devine tot 
mai dur în aparente, tot mai sigur de sine 
arborind un aer tot mai demn, care impune 
dar, mai ales, respinge. Poate că lui i se po- 
triveau cel mai bine aceste cuvinte ale lui 
Nietzsche : ,... und wenn es bei einem Philo- 
sophen zum Stolz kommt, dann gibt es einen 
großen Stolz“ (şi cînd un filozof ajunge să 
fie mândru, atunci este vorba de o mare min- 
drie“). Avea un caracter cu adevărat dificil. 


Rînd pe rînd a rupt legăturile, și de obicei 
într-o manieră brutală şi întotdeauna defini- 
tivă, cu cei care au însemnat mult într-un 
moment sau altul al vieții sale: cu Fichte, 
Fr, Schlegel, Hegel, Jacobi, Eschenmeyer, Ba- 
ader. Cu vanitatea sa nemăsurată, cu suscep- 
tibilitatea și iritabilitatea sa, cu totala sa lipsă 
de supleţe, incapabil să cedeze, cu atît mai 
puțin să piardă, bănuitor, dispreţuitor și izolat 
în formidabila-i părere despre sine, avea un 
geniu incontestabil în a deveni antipatic. Dar, 
ca de obicei, în asemenea situații exista şi con- 
trapartea şi partea ascunsă. Cohorta de inamici 
care l-au însoțit de-a lungul vieţii stă în cum- 
pănă cu aceea a discipolilor fervenţi și a prie- 
tenilor, fermecaţi nu numai de geniul său fi- 
lozofic, dar deopotrivă de căidura sa, de de- 
votamentul, de jovialitatea şi spiritul său. 
Charlotte Schiller l-a considerat una dintre 
inimile cele mai tandre din cite a întîlnit ṣi a 
vorbit despre „blindețea“ sa, iar Alexander 
von Humboldt, cunoscîndu-l în 1841, a apre- 
ciat „căldura“ lui Schelling. A făcut parte 
dintre acele fisuri crispate care nu se puteau 
livra pe scenă sau care nu puteau etala latu- 
rile avantajoase ale firii decît în intimitate 
“au între puţini. Ceea ce se vedea era cu ade- 
vărat exteriorul, manifestarea  interiorităţii 
fiind în permanenţă cenzurată de pudoare și 
răminind aproape secretă. A oferit celorlalţi 
o suprafață sumară, care indispunea prin ca- 
racterul ei preponderent distant și în numele 
căreia şi-a atras cele mai cumplite apelative. 
Nu numai spirite de mîna a doua, care-şi urau 
în el mediocritatea lor, dar deopotrivă perso- 
nalități ca Michelet, Feuerbach, Engels, Heine 
l-au acoperit de epitete ca „şarlatan“, „„Ca- 
gliostro modern“ (Feuerbach), „sperjur“, „su- 
permag“. Într-un fel, i-a plăcut să stea în 
arenă și să-și contemple mărimea umbrei în 
lumina zarvei pe care o crea apariţia sa. Gra- 
vitatea și duritatea nu erau decît o aparență 
a discreţiei. Orice om mare este, prin esenţa 
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măreției lui, indiscret.  Discretă este numai 
mediocritatea, puținătatea — care, ea cu ade- 
vărat, poate trece neobservată — a sentimen- 
telor și gindurilor. Capitalul de celebritate pe 
care i l-a oferit pînă la 25 de ani o produc- 
tivitate total neobișnuită în filozofie, dublată 
mereu de afirmarea tranșantă a punctului de 
vedere, a fost suficient ca să alimenteze în 
ceilalți resentimente pînă la sfîrșitul vieţii. Nu 
va fi cruțat nici cînd, după moartea Carolinei, 
se va estompa o lungă bucată de vreme. A 
continuat să-și facă duşmani chiar şi nefă- 
cind nimic. Singurul lucru care i se poate re- 
proșa este că s-a mirat şi că a putut fi in 
digpat. A fost o personificare a ambiţiei la 
pîindă. Spre deosebire de alţii, dar la fel de 
puțin ca Fichte sau Hegel, nu a știut să o 
ascundă deloc. Toţi trei au fost convinsi că 
filozofia se încheie cu ei. Nu e uşor să fii o 
viaţă întreagă în dialog cu Absolutul și să ră- 
mii în rîndul oamenilor. O asemenea smintire 
superioară, cînd nu se soldează cu recunoaş- 
terea și cu adoraţia celorlalţi, nu poate fi în- 
deobște iertată. Și nu i-a fost nici unuia dintre 
ei și cel mai puțin lui Schelling. 

În iarna lui 1799—1800 Schelling redac- 
tează Sistemul idealismului transcendental, 
considerată de mulţi drept cea mai bună operă 
a sa. Este, în orice caz, prin perfecțiunea con- 
strucţiei, paradigma sistemului filozofie des- 
fășurat într-o singură carte. Va inspira de alt- 
minteri metoda Fenomenologiei lui Hegel. În 
cercul de la Jena, lucrarea înregistrează un 
triumf. Steffens suportă o adevărată comotie.: 
„Am citit și recitit de la un cap la altul de 
patru-cinci ori. Este sistemul cel mai complet 
pe care-l cunosc, cel mai adevărat, o operă de 
artă sublimă... ; am cunoscut, citind, cea mai 
cumplită tensiune. (...). Rareori am fost miş- 
cat în ultima vreme, însă de astă dată am fost 
cuprins de o emoție uriașă, lacrimi de entu- 
Ziasm religios îmi șiroiau pe obraji și mă scu- 
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fundam în plenitudinea infinită a apariţiei 
divine. Nici măcar un pasaj din carte nu mi 
s-a părut obscur. ldealismul transcendental, 
iată cel mai important dar din cite există. De- 
pun la picioarele Voastre coroana pe care o 
epocă viitoare are să v-o întindă neîndoiel- 
nic.“ (Steffens are în acest moment 23 de ani, 
iar Schelling, căruia-i vorbeşte astfel, 25!) 
Goethe, căruia îi e oferit primul exemplar și 
pe care Schelling l-a avut, pare-se, în vedere 
cînd a scris faimoasele pagini despre geniu din 
viziunea estetică finală a cărţii, citeşte bine- 
voitor și solicită pentru unele pasaje ajutorul 
profesorului de filozofie Niethammer... 

În ultimii trei ani ai şederii la Jena (pînă 
în mai 1803), Schelling mai publică două lu- 
crări : Darstellung meines Systems der Phi- 
losophie (Prezentarea sistemului meu) (1801) 
şi dialogul Bruno oder über das göttliche und 
natürliche Prinzip der Dinge (Bruno sau de- 
spre principiul divin şi natural al lucrurilor) 
(1802), ambele, forme inaugurale ale filozo- 
fiei identităţii“, în care Absolutul este privit 
ca punct de identitate (sau „in-diferență“) al 
realului și idealului, al fiinţei și cunoașterii. 
Tot în 1802, editează împreună cu Hegel, so- 
sit în 1801 la Jena, „Jurnalul critic al filozofiei“, 

În 1803, în mai, Schelling acceptă catedra 
de filozofie de la Wirzburg și părăseşte Jena. 
În iulie se căsătoreşte cu Caroline. Anii petre- 
cuți la Jena (1798—1803) au fost cei mai fe- 
cunzi și cei mai agitați din viața sa. Orașul 
în care fusese chemat la recomandarea lui Goe- 
the, în care intrase cu titlul de colaborator 
al lui Fichte și de prieten al romanticilor din 
cercul lui Fr. Schlegel, este părăsit asemeni 
unui cîmp de luptă: Schelling este consacrat 
ca reprezentant al „filozofiei naturii“ și al „fi- 
lozofiei identităţii“, dar atmosfera pe care o 
lasă în urma sa e înveninată de polemici, de 
intrigi, de vanități și invidii. Relaţiile cu 
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aproape toţi prietenii sînt compromise: dis- 
puta epistolară pe teme filozofice cu Fichte 
evoluează înspre ofense personale; Caroline 
și Schlegelii îl ațită pe Schelling. Din 1802, 
orice relaţie între cei doi încetează. Nu se vor 
mai vedea niciodată. Pe de altă parte, cearta 
Carolinei cu Dorothea Veit, precum și legă- 
tura ei cu Schelling, măreşte distanţa între 
Fr. Schlegel și Schelling, care, în plus, su- 
portă greu spiritul caustic al acestuia. De alt- 
fel, natura greoaie și rece a lui Schelling, 
aceea a unui speculativ prin excelentă, nu 
avea nimic în comun cu febrilitatea spiritului 
romantic, pasionat și imaginativ. Cu elanurile 
lor necenzurate, cu graţia lor şi cu permanen- 
tele tresăriri de Witz, romanticii s-au desprins 
repede de Schelling cel tăcut, grav și lipsit 
de umor. La nici un an după ce Schelling pă- 
răsise Jena, Fr. Schlegel îl acuză de plagiat. 
„Schelling se foloseşte de ideile mele“, îi serie 
unui prieten. La 24 februarie 1808, puţină 
vreme după discursul (Despre relatia artelor 
plastice cu natura) pe care Schelling îl ține 
la Academia din München, Fr. Schlegel îi serie 
fratelui său : „Cît de onest este Schelling poţi 
lesne să-ţi dai seama din faptul că, între prie- 
teni, nu se dă înapoi să recunoască cu reve- 
rențe proprietatea ta intelectuală, în vreme ce 
în diseritaţia însăşi nu face nici cea mai mică 
menţiune în acest sens. Ceea ce, la drept vor- 
bind, face întotdeauna și peste tot.« Nici 
Fr. Schlegel, nici Novalis, nici Schleiermacher, 
nici Tieck nu l-au iubit şi nici nu l-au apre- 
ciat. Acesta din urmă îi scrie lui Fr. Schlegel 
la 16 decembrie 1803: „Scrierile lui Schel- 
ling ar fi fost mult mai bune decît sînt dacă 
le-aș fi ignorat, căci această aroganță şi aceas- 
tă platitudine, această lipsă de credinţă şi de 
umilitate îmi par că răspund întocmai lucru- 
rilor rele din epoca noastră. Tocmai aceste 
spirite au împiedecat întotdeauna, cu focul lor 
strident şi rece, ca spiritul să fie pătruns de 
prospeţime și blîndeţe, iar faptul că aceste 
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fiinţe ar putea, în vanitatea lor, să surprindă 
şi să capteze ca într-o oglindă exterioară toate 
formele şi forţele lumii, susținînd apoi că aici 
e vorba de o magică înțelegere interioară — 
nu-i altceva decît o tragică maimuţăreală a 
Creatorului.“ 

Anul 1802, ultimul an plin pe care Schel- 
ling îl petrece la Jena, este“ deopotrivă cel în 
care iau naştere prelegerile de Filozofie a ar- 
tei. Cu acestea își încheie activitatea la Jena 
și tot cu ele își inaugurează, în 1803, profe- 
soratul la Würzburg. Pentru a înţelege esența 
demersului lui Schelling este important să avem 
în vedere că el nu abordează arta asemeni 
unui specialist care interpretează fenomenul 
empiric sau care dă direcţia gustului estetic, 
optiînd şi argumentîndu-şi opțiunile. Arta este, 
asemenea naturii, un domeniu particular de 
manifestare a Absolutului. Ea trebuie anexată 
speculaţiei în măsura în care aceasta tre- 
buie să dea seama de toate formele în care 
Absolutul se manifestă. Arta trebuie intero- 
gată din perspectiva filozofiei identităţii toc- 
mai pentru a o face pe aceasta credibilă, toc- 
mai pentru a dovedi universala ei aplicabili- 
tate. Așa cum, elaboriînd filozofia naturii, Schel- 
ling nu făcea decît să deducă Absolutul în 
forma naturii, tot astfel, acum, el nu face de- 
cît să-l deducă în forma artei. Si aşa cum, 
pentru a elabora filozofia naturii, Schelling 
trebuise să se familiarizeze cu știința epocii, 
acum, pentru Filozofia artei, el se familiari- 
zęază cu materia artei, făcînd apel pentru fie- 
care domeniu la o autoritate consacrată : Karl 
Philip Moritz și Goethe pentru teoria simbo- 
lului, Schiller pentru problema frumosului şi 
a sublimului, Winckelmann şi Diderot pentru 
artele plastice, Vitruviu pentru arhitectură, 
Rousseau pentru muzică. Exemplele literare 
invocate sînt Dante, Cervantes, Shakespeare, 
Goethe. Așa stind lucrurile, Filozofia artei 
este un breviar al gusturilor şi jerar 
hiilor epocii şi, deopotrivă, o sinteză a 


ideilor estetice curente. Însă preocuparea con- 
stantă este „construirea“ artei în Absolut, prin- 
derea operei de artă în liniile de forţă ale „fi- 
lozofiei identităţii“. Rezultatul este oarecum 
predeterminat : arta va confirma îndreptăţirea 
sistemului, repetînd la nivelul producţiei ideale 
ceea ce natura realizase în chip obscur şi in- 
conștient. 

În 1803 Schelling publică Vorlesunger 
über die Methode des akademischen Studiums 
(Prelegeri despre metoda studiului academic), 
impresionantă încercare de a așeza învățămîn- 
tul universitar pe principiul părții în care se 
reflectă întregul, filozofia urmînd să dea fie- 
cărei facultăți sensul întregului şi să-i con- 
fere conștiința participării la cunoaşterea ab- 
solută. Fr. Schlegel se grăbeşte să-i scrie fra- 
telui său : „Cît privește a sa «doctrină a me- 
todei», îmi pare de-a dreptul nerușinat din 
partea lui că nu s-a gindit să ne trimită cel 
puțin două treimi din onorariu. La el hotia 
e un obicei și poate că, cine ştie, își imagi- 
nează că sint chiar ideile lui“. Philosophie und 
Religion (Filozofie și religie), care apare în 
anul următor preia în filozofie problema că- 
derii, făcînd din ea moment al finitudinii, tră- 
ire negativă în spațiul Absolutului prin sepa- 
rarea de el şi uitarea lui. Tema răului, care 
va face obiectul faimosului tratat despre liber- 
tate din 1809, se anunţă deja aici. 

Ca şi la Jena, la Würzburg Schelling reu- 
şeşte să stirnească tot soiul de reacţii potriv- 
nice. Filozofia identităţii, care intersectează 
într-o formă speculativă problematica teolo- 
gică, provoacă clerul catolic, iar tendinţele ro- 
mantic-religioase tot mai prezente în ultimele 
lucrări îi ridică şi pe protestanți împotriva sa. 
Și cum Schelling nu lasă nici un atac fără 
replică, atmosfera devine și aici, cu vremea, 
insuportabilă. Cînd primul prilej de a părăsi 
Wirzburgul i se oferă, Schelling îi dă curs, 
aeceptind postul de secretar general al Aca- 
demiei de Arte din Miinchen, sub preşedin- 
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ţia lui Jacobi. La 17 aprilie 1806 părăseşte 
Wirzburgul. Pînă în 1820 Schelling rămîne 
în München, unde revine apoi (după șapte ani 
de profesorat petrecuţi la Erlangen) pentru 
încă 14 ani, deci pînă cînd, în 1841, va prelua 
catedra de filozofie de la Berlin. 

În 1806 apare lucrarea Darstellung des 
wahren Verhältnisses der Naturphilosophie zu 
der verbesserten Fichteschen Lehre (Prezen- 
tarea adevăratei relaţii a filozofiei naturii cu 
doctrina fichteană îmbunătăţită), și în felul 
acesta, polemica și ruptura cu Fichte, care se 
consumaseră într-un schimb de epistole și în 
cercul cunoscuţilor de la Jena, devin acum pu- 
blice. Anul următor este cel al polemicii lui 
Hegel cu Schelling, din Prefata la Fenomeno- 
logia spiritului, care, ca şi în cazul celorlalte 
dispute filozofice, duce la degradarea relaţi- 
ilor dintre vechii prieteni. Amintirea camerei 
împărţite cu Schelling și Hölderlin la Tibin- 
gen, în anii studenţiei, Hegel o sacrifică acum 
de dragul sistemului său: acordul cu Schel- 
ling, „realizat pe spinarea lui Fichte“, este 
desfăcut, iar Hölderlin, la rîndul său, este pre- 
luat în chiar „insectarul“ Fenomenologiei şi 
părăsit în ipostaza „sufletului frumos nefericit“. 

Dacă rămînem la nivelul unei simple note 
biografice, ne-am putea grăbi să tragem de 
aici cele mai nefaste concluzii despre carac- 
terul filozofilor, despre vanhitatea și micimea 
lor omenească. În Introducerea la cursul său 
despre Schelling, ţinut în 1936 la Freiburg, 
Heidegger observă că toţi acești oameni, ur- 
mindu-și fiecare destinul, s-au pomenit de- 
parte unul de altul, „dar nicidecum disper- 
sați“. Căci toți aceştia slujeau o cauză comună 
— cauza spiritului şi a formării spirituale 
(Bildung) —, cu totii numeau statul german 
în formare un „stat al inteligenţei“, un stat 
al spiritului, al culturii și al creaţiei. „Și cu- 
rind — spune Heidegger — avea să se mani- 
feste în plină lumină ne-adevărul profund al 
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vorbei aceleia pe care Napoleon ò rostise la 
Erfurt în fata lui Goethe : „Politica este des- 
tinul.« Nu, spiritul este destin, și destinul este 
spirit. Iar esența spiritului este libertatea.“ 

Or, tocmai în aceşti ani în gîndirea lui 
Schelling intervine o reorientare pe care el 
însuși o formulează într-o scrisoare din 1805 
către prietenul său Windischmann : ,... În izo- 
larea mea de la Jena eram mai puțin atras 
către viaţă cît mai ales, și în chip nestăvilit, 
către Natură doar, căreia îi era închinată 
aproape întreaga mea meditaţie. Dar între 
timp am ajuns să înţeleg că religia, credinţa 
publică, viața politică reprezintă punctul în 
jurul căruia se mişcă totul, punctul în care 
trebuie apăsat pentru a zgilţii această cenușie 
masă umană.“ Rezultatul acestei reorientări 
este faimosul tratat apărut în 1809, Philoso- 
phische Untersuchungen über das Wesen der 
menschlichen Freiheit (Cercetări filozofice cu 
privire la esența libertății umane), pe care 
Urs von Balthasar l-a numit „cea mai tita- 
nică operă a idealismului german“. Problema 
finitului și a răului, care apare acum în pri 
mul plan al meditaţiei, întîlnirea decisivă cu 
gîndirea lui Böhme, prilejuită și provocată de 
relația de dată recentă cu teozoful şi medicul 
Franz von Baader (același care îi relevă lui 
Hegel pe Meister Eckhart), pe scurt, trecerea 
de la „romantismul timpuriu“ la „romantis- 
mul tîrziu“, deci de la registrul diurn la cel 
nocturn al gîndirii — toate acestea au făcut 
să se vorbească, în legătură cu tratatul pri- 
vitor la esența libertății umane, despre o 
Wende sau o Kehre — o „schimbare de di- 
recţie“  schellingiană, un „viraj“, o „răstur- 
nare“. Sub şocul teribil al morții Carolinei (7 
septembrie 1809) — dialogul Clara, scris în 
lunile următoare, o transformă pe Caroline în 
inspiratoarea unei noi forme a filozofiei, în 
care lucrurile eterne urmează să fie discutate 
în cuvintele cele mai simple — gîndirea lui 
Schelling rămîne definitiv orientată către 
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„construciia lumii spirituale“, ale cărei mo: 
mente principale sînt Creaţia, căderea, răul, 
moartea şi redempţia. Pe vechile baze ale 
filozofiei identităţii, în care necondiţionatul, 
Absolutul şi opoziţiile din sînul său erau ho- 
tărîtoare, se înalță acum o dramă filozofică 
care se joacă între Dumnezeu, natură și om. 
Totodată cadența gîndirii se schimbă ; înain- 
tarea e lentă, uneori ezitantă ; apar stagnări, 
proiectele nu sînt duse pînă la capăt, cărțile 
anunțate nu apar. Weltalter (Virstele lumii), 
lucrarea începută în 1810 și proiectată în trei 
volume, nu va fi încheiată; Philosophie der 
Mythologie (Filozofia mitologiei) şi Philo- 
sophie der Offenbarung (Filozofia revelației) 
sînt prezentate şi refăcute neîncetat, Începînd 
din 1821, ca prelegeri (şi aceasta vreme de 20 
de ani), la Erlangen, la München şi apoi la 
Berlin. Dar Schelling nu le publică și toate 
apar postum. Această eclipsă, acest lent de- 
cin — căci aşa le-au apărut contemporanilor 
anii din urmă ai lui Schelling — înseamnă de 
fapt reculegere permanentă în vederea unui 
singur ţel: ducerea pînă la capăt a sarcinii 
gîndirii. La cîteva luni după moartea Caroli- 
nei, la 14 ianuarie 1810 — şi tocmai din acest 
an începe lunga sa tăcere — Schelling îi scrie 
prietenului Windischmann : „Incheierea ope- 
rej noastre începute este fără îndoială unica 
rațiune de a trăi, după ce totul în lumea 
aceasta ne-a fost luat — patria, iubirea, liber- 
tatea.“ „... A îmbrăţișa prin gîndire Totul, de 
la lucrările prime pînă la cele de pe urmă“ — 
aceasta însemna „încheierea operei“ și aceasta 
era sarcina pe care Schelling o fixa gîndirii 
în lucrarea Vîrstele lumii. Schelling nu a ob- 
ținut această îmbrăţișare. Dimpotrivă, în loc 
de a încheia, a reluat de mai multe ori totul 
de la capăt. A fost de aceea numit „Proteus 
al idealismului german“, filozoful cu mai multe 
sisteme, gînditorul nevertebrat și insesizabil. 
În prelegerea despre Schelling pe care am 


amintiţ-o, Heidegger face această observatie : 
„A devenit un obicei ca odată cu numele lui 
Schelling să se spună că acest gînditor şi-ar 
fi schimbat fără încetare punctul de vedere 
și se merge pînă acolo încît această versatili- 
tate e pusă în seama unei deficiențe de carac- 
ter. Adevărul este că puţini sînt ginditorii 
care, asemenea lui Schelling, au luptat cu atita 
ardoare, de la bun început, pentru un unic 
punct de vedere. (...) [Spre deosebire de He- 
gel], Schelling a ajuns în mai multe rînduri 
să abandoneze totul, pentru a încerca să în- 
temeieze mereu de la început, unul şi ace- 
laşi lucru. Schelling spune la un moment dat: 
«Cel ce vrea să se așeze în punctul de ple- 
care al unei filozofii cu adevărat libere tre- 
buie să-l abandoneze pe însuşi Dumnezeu. 
Aici se potrivește vorba: cel ce vrea să-l 
păstreze îl va pierde, cel ce se leapădă de el 
îl va găsi. li e dat să coboare în străfundul 
lui însuşi şi să cunoască întreaga profunzime 
a vieţii doar aceluia care, într-o bună zi, a 
părăsit totul și a fost părăsit de toate, pen- 
tru care totul s-a năruit și care s-a pomenit 
singur cu infinitul: e un pas imens, pe care 
Platon l-a asemuit cu moartea» Schelling a 
făcut în cîteva rînduri pasul acesta. De aceea 
a renunțat, cel mai adesea, la o dezvoltare tac- 
ticoasă și neîntreruptă și de aceea caracterul 
împlinit care e propriu unei elaborări finale 
lipsește adesea din opera sa. Dar acest lucru 
nu are nimic de-a face cu schimbarea punc- 
tului de vedere care ar face dovada unei ver- 
satilități fatale.“ Aproape nici unul dintre 
contemporani nu l-a putut urmări pe drumul 
acesta tirziu. Pînă şi puţinilor prieteni care-i 
rămîn în preajmă (din 1815 Baader este și el re- 
pudiat) proiectul lui Schelling le rămîne obscur. 

În tot acest răstimp, activitatea publică a 
lui Schelling se rezumă la prelegerile pe care 
le ţine, începînd din 1820 la Erlangen, apoi, 
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din 1827 la München (în recent înfiintata 
Universitate) şi, în sfîrşit, din 1841 pînă în 
1846, la Berlin. Anii universitari  berlinezi 
merită un ultim popas. Ei reprezintă încer- 
carea finală a lui Schelling de a marca spiri- 
tul epocii, de a-i face pe contemporani să-l 
perceapă ca pe o voce distinctă, de a-i con- 
vinge că el încă există. Încercarea a fost dra- 
matică. Schelling păşeşte la catedra pe care 
o ocupase Hegel, la zece ani după moartea 
acestuia. Hegel murise în plină glorie, îna- 
inte de vreme. Schelling îşi supravieţuia; 
contemporanii îl îngropaseră de mult. Spec- 
trul lui Schelling venea să-l înfrunte pe Hegel 
acolo unde viaţa acestuia pulsa mai puternic 
ca oricînd : la catedra şi în orașul în care vo- 
cea lui fusese percepută, după vorba unuia 
dintre elevi, cu vibrația și profunzimea pe 
care nu o aveau decît vocile vechilor profeți. 
Hegelianismul pătrunsese în toate facultăţile 
de filozofie germane, iar terminologia sa mo- 
dificase modul de gîndire şi fizionomia teore- 
tică pînă şi a celor mai specializate discipline. 
Pe de altă parte însă, privit din perspectiva 
puterii, hegelianismul este resimţit, mai ales 
metamorfozat ca „stingă  hegeliană“, drept o 
primejdie. Așa se face că, scurtă vreme după 
urcarea sa pe tronul Prusiei, Friedrich Wil- 
helm IV socoteşte că numirea lui Schelling 
la Universitatea din Berlin ar putea produce 
o regenerare morală în rîndurile tineretului 
berlinez și ar constitui modul cel mai potrivit 
de a stîrpi „sămiînța otrăvită a panteismului 
hegelian“. Într-o scrisoare din 1 august 1840 
adresată lui Schelling, ministrul von Bunsen 
citează aceste cuvinte ca fiind ale lui Friedrich 
Wilhelm însuşi şi continuă: „În măsura în 
care regele începe o operă atit de înaltă și 
sfintă, ochii lui sint îndreptați cu deosebire 
către Dumneavoastră. Doreste să vă aibă în 
apropierea lui, pentru a sorbi din înțelepciu- 
nea Voastră, pentru a putea să se sprijine pe 
experiența și pe tăria Voastră de caracter El 


vă doreşte la Universitatea sa, ca Mentor al 
epocii...“ 

Vestea sosirii lui Schelling a produs la 
Berlin o vîlvă neobişnuită. La gloria moște- 
nită din tinerețe se adaugă misterul pe care-l 
conferise persoanei lunga recluziune în tă- 
cere. Parte din public este convinsă că va avea 
parte de revelații extraordinare; hegelienii, 
la rîndul lor, freamătă de indignare la gîndul 
că Hegel va fi denigrat chiar de la catedra 
care-i aparținuse vreme de 12 ani. Deja cu 
opt luni înaintea sosirii sale, hegelianul de 
stinga Arnold Ruge îi scrie lui Moritz Carri- 
ère : „Caracterul lui Schelling nu merită defel 
pietate şi orientarea sa cere negație teoretică 
pînă la moarte. Este o stafie nerușinată și re- 
prezintă cel mai eclatant divorţ de filozofie 
în general.“ Prelegerea inaugurală are loc la 
15 noiembrie 1841, la zece ani şi o zi de la 
moartea lui Hegel. Cea mai mare sală a Uni- 
versităţii este neîncăpătoare. Printre auditori 
se află Sören Kierkegaard, Fr, Engels, Mihail 
Bacunin, Henrik Steffens. Schelling  păşeşte 
la catedră pătruns de propria-i importanţă şi 
se înfățișează ca persoana în gîndirea căreia 
se împlinește întreaga filozofie de pină la el. 
Lumea este contrariată şi numărul auditorilor 
scade de la un curs la altul. Puţini sînt ca- 
pabili să urmărească demonstrațiile complica- 
te din Filozofia  revelaţiei. La 27 februarie 
1842, Kierkegaard îi scrie fratelui său : „Schel- 
ling bate cîmpii în mod insuportabil. (...) 

cred că nici un filozof nu l-a depăşit în in- 
solență. (...) La Berlin nu mai am nimic de 
făcut. Timpul nu-mi permite să absorb pică- 
tură cu picătură ceea ce aş putea înghiţi din- 
ir-odată printr-o simplă deschidere a gurii. 
Sint prea bătrin pentru a mai urma cursuri, 
după cum Schelling e prea bătrîn pentru a le 
ține. Întreaga sa doctrină despre potente face 
dovada celei mai mari impotente. (...) Cred că, 
dacă aș fi continuat să-] ascult, m-aş fi im- 
bhecilizaț complet,“ 


În 1846, dezamăgit si însingurat, Schelling 
părăsește catedra. Ultimii ani ai vieţii îi pe- 
trece între puţinii prieteni (Steffens, Leopold 
von Ranke, Fraţii Grimm), lucrînd la desăvir- 
șirea unei opere care, prin esența ei chiar, 
nu putea sfirși. Moare la 20 august 1854 la 
ad Ragaz, în Elveţia. 4 

p- de unde vine unilateralitatea sisteme- 
lor ?“ se întreabă Schelling în Introducerea 
prelegerilor de la Erlangen, din 1820. „„Răs- 
puns : nu din ceea ce se afirmă în ele, ci din 
ceea ce se neagă.. Leibniz spunea undeva, 
cu toată ingenuitatea : «Am descoperit că cele 
mai multe secte aveau dreptate în bună parte 
în cele pe care le afirmau și mult mai puţină 
în cele pe care le negau.» Leibniz simțea 
foarte bine că tocmai gestul de excludere dă- 
dea naștere falsului...“ 

Intreaga gîndire a lui Schelling este de în- 
teles pornind de aici: cum poate fi integrat 
totul? Dacă există un „sistem al lumii“ íin- 
seamnă că totul e deja integrat şi că nu ține 
decit de forța gîndirii noastre de a găsi (Și 
nu de-a inventa) sistemul subzistent al lumii. 
Dar dacă omul nu e în stare să găsească sis 
temul lumii, atunci neajunsul poate 
avea o explicaţie mai adincă decit neputinta 
minţii noastre : el nu-l poate găsi pentru că 
el este cel care l-a făcut să se piardă. Tocmai 
pentru că este liber, omul s-a putut sustrage 
menirii sale şi, în loc să pună pe lume uni- 
tatea, el s-a separat, a exclus şi a respins; 
el însuși a devenit „sectă“ în marele sistem 
al lumii. El a respins natura, i-a respins pe 
„Ceilalți“ şi, astfel, s-a respins pe sine respin- 
gind spiritul care le ţine pe toate laolaltă. Dar 
chiar şi respingînd, omul rămîne în spirit : în 
spiritul non-unităţii şi al răului. 

Schelling a fost pesemne ultimul gînditor 
pentru care cuvîntul „spirit“ a mai avut con- 


acesta 


sistenţă. După el a invoca „spiritul“ a devenit 

o simplă formă de complacere în vagul sus- CUPRINS 
pect al metafizicii ; un simplu termen „non- 

referenţial“. Ca și „„Absolutul“, „Totul“ sau 

„Unicul“ — ca și „Răul: 


G.L. 


STUDIU INTRODUCTIV : Filozofia între sistem 
şi fragment (Gabriel Liiceanu) 
NOTĂ ASUPRA EDIŢIEI 


FILOZOFIA ARTEI 


INTRODUCERE 
Temeiurile elaborării unei ştiinţe a artei 
Posibilitatea unei filozofii a artei 
Deducerea cu cel mai înalt grad de genera- 
litate a filozofiei artei 
Pentru alcătuirea acestei NOTE au fost consul- 


tate următoarele lucrări : Horst Fuhrmans, Schelling SECŢIUNEA GENERADĂ A FILOZOFIEI ARTEI 
im Tübinger Stift. Herbst 1790  — Herbst 1795, în 

Materialien zu Schellings philosophischen Anfängen Capitolul I Construcția artei ca atare şi în ge- 
(ed. Manfred Frank, Gerhard Kurz), Suhrkamp, Frank- nere i 

furt am Main, 1975, p. 53—87 ; Rudolf Haym, Die ro- 

mantische Schule, ed. IV, Weidmansche Buchbandiung, Capitolul II Construcţia materiei artei . 


Berlin, 1920, cap. VI, Schelling und die Naturphilo- 
sophie, p. 612—672; Martin Heidegger, Schellings 
Abhandlung „Uber das Wesen der menschlichen Frei- Opoziția dintre poezia antică și cea modernă 
heit“, Niemeyer, Tübingen, 1971; Jochen Kirchhoff n molaHa cu Mi ; 4 papa e 
Schelling, Rowohlt, Hamburg, 1982; Xavier Tilliette, S Soye itologia. Evoluția filozofiei re 


Derivarea mitologiei drept materie a artei . 


Schelling. Une philosophie en devenir, vol. 1T, Vrin, g ligiei 
Paris, 1970; Xavier Tilliette, Schelling, Vart et les T Capitolul TIE Construcţia particularului sau a 
artistes, în F.W.J. Schelling, Textes esthétiques, fonic: arm o 
Klincksieck, Paris, 1978, p. XI—XLVI ; Oskar Wal- ARP i i I-a Ii at, 
zel, Deutsche Romantik, ed. V, Teubner, Leipzig-Ber- Teoria operei de artă în genere . 
: F: a : ; yA Ta 20. 
an 1923, cap. Schelling und die Romantiker, p. 39— | Opoziţiile dintre sublimitate și frumusețe, naiv 
ras şi sentimental, stil și manieră iTi 

576 


Trecerea ideii estetice în opera de artă con- 
cretă 


Rezultat : Filozofia artei este construcţia uni- 


versului sub forma artei . 


182 


190 


SECȚIUNEA PARTICULARĂ A FILOZOFIEI ARTEI 


Capitolul IV Construcţia formelor artistice prin 
opoziționarea seriei reale cu cea ideală . 
Latura reală a lumii artei sau arta plastică . 
Constructia muzicii (rezonanţă, sunet, auz) 
Formele muzicii în sine 
Formele muzicii în relație cu viața corpurilor 
universale 
Construcţia picturii (lumină, culoare, văz) 
Formele picturii AOE 
Obiectele sau stadiile artistice ale picturii 
Construcţia sculpturii şi a formelor ei 
Arhitectura 
Basorelieful 
Sculptura > 
Semnificația simbolică a figurii umane 
Observații generale despre arta plastic » 
Latura ideală a lumii artei sau arta cuvîntului 
(poezia în sens mai restrîns) 
Raportul poeziei cu arta în genere 
Esenta și forma poeziei 
Construcţia diferitelor genuri poetice 
Liric 
Epic 
Dramatic 
Tendinta de întoarcere a artei cuvîntului spre 
arta plastică prin muzică, cînt şi dans . 


DESPRE RELAȚIA ARTELOR PLASTICE CU 
NATURA 


NOTAJNTRODUGTIVA: . a go sle e e 
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192 
192 
192 


196 


206 
210 


225 


NATURA 


DESPRE RELAȚIA ARTELOR PLASTICE CU 


498 


i ANEXĂ 


MARTIN HEIDEGGER : 


Sistemul filozofic şi 


constituirea lui în epoca modernă . . 
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